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Poznamka na uvod

Fakulta dramatickych umeni Akadémie umeni v Banskej Bystrici si onedlho
pripomenie dve desatroCia od svojho vzniku. Neboli to roky jednoduché, no
potvrdilo sa, zZe pluralita je aj v umeleckom vysokom sSkolstve nevyhnutna.
Posluchacov tretieho stupna vysokoskolského Stidia programovo vedieme k
tomu, aby popri vlastnej origindlnej umeleckej kreativite rozvijali aj svoju
schopnost teoreticky tvorivé procesy definovat. Na zaver kazdého semestra
predstupuje kazdy posluchac pred svojich kolegov a pedagdégov a predklada na
diskusiu vysledok svojho polro¢ného badania. V niektorych pripadoch ide o
objavné prispevky, ktoré si zasltzia, aby sa o nich mohla dozvediet aj odborna
divadelnd verejnost. Aj preto sa vedenie Fakulty dramatickych umeni na navrh
Katedry dramaturgie, rézie a teatrologie, ktora gestoruje doktorandsky stupen
Studia na FDU AU, rozhodlo vytvorit publikaénl platformu v podobe revue
ACTA TEATRALIA NEOSOLIENSIS.



) INSCENACIE CECHOVOVYCH DIEL VO
VYCHODOSLOVENSKYCH DIVADLACH PO ROKU 1989

Mgr.art. Petra BABULICOVA

Skolitel: doc. PhDr. Jan SLADECEK, PhD.

Uvod

Inscendcie diel ruskej klasiky vyrazne prispievali k profilovaniu slovenského
profesionalneho_divadla uz od jeho vzniku. Jednym z najuvadzanejSich autorov je
Anton Pavlovi¢ Cechov. Tak ako sa vyvijala doba, menil sa aj pohlad a interpretacia
Cechovovych diel. V patdesiatych rokoch ho vnimali ako rydzo realistického autora
s priklonom k impresionizmu, v Sestdesiatych tie najlepSie inscenacie prispeli
k prekonaniu realistického, psychologicky podmieneného divadla. Inscenatori na
¢echovovskych hrdinov zadali pozerat kritickym pohladom a inscendcie sa stali
prisnymi zrkadlami medziludskych vztahov.!

Nova spoloCenska situacia po roku 1989 priniesla do divadla vacsiu slobodu
a moznost experimentovat. Do divadla naplno prenikala postmoderna. Prejavilo sa to
nielen v inscenacidch sucasnych autorov, ale aj pri tych klasickych. Sucasni tvorcovia
eSte vaéSmi ako ich predchodcovia akcentovali egoizmus, chladnost, ba az krutost
v medziludskych vztahoch, ¢i zivocisne, pudové spravanie sa postav.

V kosSickych a preSovskych divadlach vzniklo od roku 1990 po rok 2012 desat
¢echovovskych inscenécii. Tie, ¢o vznikli v prvej polovici devatdesiatych rokoch by sa
dali vSeobecne oznaclit za konzervativne interpretacie, to véak neznamend, ze iSlo
o inscenacie nekvalitné. Ich rezisérmi su tvorcovia, ktori boli umelecky cinni aj pred
revollciou, teda mali skisenost s inou divadelnou poetikou a na td ,novU" sa museli
adaptovat.

Zarty z rozmaru DAD, Predov 1991 5

Prvou porevolu¢nou ¢echovovskou inscenaciou boli Zarty z rozmaru v Divadlo
Alexandra Duchnovica v PreSove. ISlo o dramatizaciu siedmich poviedok (Zboristka,
Prostriedok proti pitiu, NinoCka, V cudzine, Z rozmaru. Drahy pes a Slzy pred svetom
ukryté) v rezii Valentina Kozmenka - Delindeho. V internom hodnoteni Dana Sliukova
oznacuje Zarty z rozmaru za jednu z profilovych inscendcii divadla. ,Su to inscenacie
divacke, plné humoru, ktoré pod lahkym povrchom skryvaju tajomny svet ludskych
citov a vasni, krutosti i lasky."? Kozmenko - Delinde, ktory bol nielen rezisérom, ale
aj autorom vytvarnej zlozky, vytvoril minimalistitck( scénu. Jej zaklad tvorila ,velka
postel, stolik a eSte par drobnosti. Skrine sU pre schovavajucich sa milencov, stoliky
na rozhovory plné nedorozumeni, postele miestom nepokojného spanku a vymeny
nazorov."?® Dané kusy nabytku tak neplnili svoju primarnu funkciu. Postavy ich svojim
konanim degradovali a obracali naruby. Rezisér tymto akcentoval Cechovovu irdniu
a karikaturu ludskych vztahov.

Kozmenko - Delinde kladol v inscenacii déraz na herectvo. Dosiahol to
predovsetkym tak, Ze pri vytvarani svojich postav herci nevychadzali z pevného textu,
ale predovsSetkym z improvizacie. Cechovove poviedky tvorili len zakladnd kostru.
V inscendcii sa postupne vystriedal cely herecky subor divadla. Podla Sliukovej vSak

1 Pozri. STEFKO, V. 4.P. Cechov na slovenskych javiskdch :O frekvencii a interpretdcii In KOVACICOVA, O.(ed).
Cechov medzi nami. Bratislava: Univerzita Komenského, 2005, s.183.

2 SLIUKOVA, D. A. P. Cechov- Zarty z rozmaru. [interné hodnotenie, 1991] 2013, s. 1.Strojopis; Archiv
Divadelného ustavu v Bratislava.
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svoje prilezitosti nevyuzili vSetci protagonisti. NajvacSmi vyzdvihla spracovanie
poviedok Ninocka, Drahy pes a V cudzine predovSetkym pre vynikajuce herecké
vykony Vasila Rusinaka, Jozefa Tkaca, Mikuldsa Lasa a Natalie Mihalovovej.

Medved’ DJZ, Presov, 1994

V roku 1994 uviedlo preSovské Divadlo Jonadsa Zaborského Cechovovu jednoaktovku
Medved’ v rézii Ivana Holuba. Celd inscenacia sa niesla vo vyraznom grotesknom
duchu, ktory je charakteristicky pre autorovu ranu tvorbu. Postavy boli viac typmi nez
charaktermi. Vdaka vzacne vyvazenej suhre vsetkych inscendtorov vznikla velmi
zaujimava a kvalitnd inscendcia. Teatrologicka Dagmar Podmakova vo svojej recenzii
napisala, ze ,slovo gesto, mimika, pohyb, rekvizita, hudba nielen podciarkuju, ale
niekolkokrat znasobuju jej divadelnost. Pomalé rozbiehanie statického deja vyustuje
do groteskného realizmu, aby si zahralo s divakom krasnu hru- ocakavana reakcia
prichddza vidy az na koniec vystupu- hereckej Studie."® V hereckych Ulohach sa
predstavili Jozef a Kveta Stravéanovci v postavach Smirnova a Popovovej. Sluhu Luku
v inscenacii stvarnil Igor Sabek. VsSetky tri javiskové postavy odel scénicky
a kostymovy vytvarnik do historizujlcich kostymov, ktoré posobili obnosene a znicene,
¢o akcentovalo groteskné ladenie inscendcie. Lukov kostym pozostaval z dlhych
ciernych nohavic, bielej koSele a ruzového livreja, ktory mu bol evidentne kratky
a uzky. Popovova uz na prvy pohlad nevyzerala ako verne smdutiaca vdova. Mala
dokonale vytvarovany uces, licenie a oblecené cierne dlhé Saty, ktoré nepodsobili
smutocne. Vdovica v nich vyzerala Zensky pritazlivo. To, Ze bola dobre vyzerajlca
pestovand dama sa dalo spoznat na prvy pohlad. Zo Smirnova pre zmenu doslova
srsala jeho neohrabana ,medvedia® povaha. Mal sice na sebe biely odev s klobikom
rovnakej farby, no prezradili ho jeho zablatené ¢izmy a neskor aj sp6sob spravania.
Popovovej izba =zapratand r6znym nepotrebnym haraburdim a hudobnymi
nastrojmi posobila neutulne. Bola istym protikladom voci svojej navonok uhladenej
obyvatelke. Pomocou vojenskej uniformy zavesenej na vesSiaku bol v izbe ,,duchom
pritomny" aj vdovin nebohy manzel, za ktorym naoko tak velmi smuatila. Fiktivny
rozhovor s mrtvym muzom viedla jeho vdova aj Smirnov. Ked v zavere ti dvaja
vytvorili par, pri zaverecnom tanci veSiak symbolizujuci zosnulého generdla zhodili
a definitivne ho tak odstranili zo svojho zivota.
Groteskna Stylizovanost sa vyrazne prejavovala aj v herectve jednotlivych
predstavitelov. Sluha Luka v podani Igora Sabeka bol karikaturou patolizaca, ktory sa
vtiera do priazne svojej panej. Voci nezelanej navsteve sa spraval mimoriadne drzo.
Dokonca mu naplul do pohara s vodou. Po smrti pdna domu sa tato rolu snazil prebrat
on. Smirnova sa snazil svojim nepristojnym spravanim odohnat z domu, aby zostal aj
nadalej jedinym muzom. Hoci jeho vzhlad i spravanie sa da oznacit za karikaturu
muznosti- ruzovy, obtrhany livrej, zzZenstilé neraz hysterické gesta odkazovali na
stereotypné zobrazenie preafektovaného homosexuala. Navyse bol nizkej utlej
postavy. Smirnov dokonca nemal problém zavesit ho za traky na dvere.

Postavu vdovy Popovovej vyborne stvarnila Kveta Strazanova. Vzdy ustriehla mieru
hyperbolyzacie v geste ireci. Vdovicin smutok za manzelom bol hrany . Voci
neohrabanému medvedovi, ktory sa jej votrel do domu a pytal peniaze najprv
pocitovala odpor. Postupne v$ak v stdle vyraznejSich odtiefioch odkryvala svoju
koketnost a tuzbu ,skrotit" tohto zivelného, odbytného muza. Zatial ¢o v hre sa dej
odohrd pocas jedného dna, v Holubovej inscenacii nechala Popovovda manzelovho
veritela ¢akat az do druhého dria. Akoby ho tymto spésobom testovala, ¢i jej je
dotyény muz hoden. Ako cas plynul, spravala sa vdova k svojmu (ne)zelanému
hostovi viac a viac koketne. Nevahala prijat bez mihnutia oka vyzvu na suboj.
Nevedela sice strielat, no povazovala tuto situdciu ako vhodnu chvilu na zvedenie

4 PODMAKOVA, D. Opat’ zopar hitov. In Javisko, 1994, ¢. 9, s. 13.
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Smirnova. Prave pocas scény suboja vrcholilo medzi nimi IUbostné napétie a napokon
sa dvoreniu svojho napadnika podvolila. A inscenacia skoncila spoloénym tancom.
Smirnov Jozefa Strazana bol neohrabanym, no dobrackym muzom. Ked na zacdiatku
priSiel k Popovovej pytat peniaze, vyzeral ako uhladeny, upraveny muz. V neznamom
prostredi sa spociatku spraval slusne. Cim dlhdie ho nechdavala vdova vyckavat, tym
viac sa u nej doslova udomacnioval a prestaval si pri rozhovore so svojou dlznickou
davat ,servitku pred Usta“. Pocas dlhého ¢akania sa vyzul z ¢iziem a rozopol koselu,
akoby bol vo vlastnom dome. Velmi rychlo prisiel na to, Ze vdovicin smutok za mrtvym
manzelom bol do velkej miery faloSny. Jej prvotnym pokusom o koketovanie
odolaval. Ked' vSak aj ona ,presla zatazkavajlucou skuskou", vyznal jej lasku a bojoval
o nu. Do konfliktu prichddzal so sluhom Lukom, ktory v fiom videl soka v ,bitke
o dom". City medzi Smirnovom a Popovovou neboli zistné. Jeden druhého ziskali
svojou neoblomnostou a tvrdohlavostou.

Cajka, Babkové divadlo v Kosiciach, 1997

V roku 1997 wvznikli v Kosiciach dve cechovovske inscenacie - v maji Cajka
v Babkovom divadle v Studiu Jorik a v decembri inscendcia Styroch jednoaktoviek pod
spoloénym ndzvom Frasky v madarskom Divadle Thalia. Rezisérom prvej spominanej
inscenacie bol Valentin Kozmenko-Delinde a druhej Istvan Verebes a.h. .

Nastudovanie Cajky bola druha slovenska Cechovovska inscenacia v poradi
tohto povodom ukrajinského reziséra. Kozmenko-Delinde pristupoval k Cechovovi
s Uctou- do Struktiry hry vyrazne nezasahoval. V autorovom diele nasiel
»predovéetkym indpiraciu na hru so scénou, pohybom a hercom.“> Napisala vo svojej
studii Kristina Cibulkova. Rezisér vo velkej miere pracoval s metaforou a pésobivymi
scénickymi obrazmi. Viacero kritikov oznacilo preto inscenaciu za nie jasne Citatelnu.

Inscenatori neresSpektovali autorom predpisany vek postav. Mladi herci
stvarfiovali aj starSie postavy a tak od nich ziskali odstup i nadhlad. Zaroven tymto
krokom rezisér akcentoval nad¢asovost Cechovovvej hry. Recenzent K.I. Ra$ to opisal
vo svojej kritike slovami: ,Autorove postavy su »umrtvené « v Case, zmeravene,
neschopné prekrocit svoj horizont napriek tomu, Ze nimi lomcuju vasne, afekty,
plamienky lasky. Lasky, ktord nenachadza primerany objekt aj ked sa vyjasnuje
v mnohych vztahoch.“® Javiskové postavy akoby boli zacyklené vo svojich
bezvychodiskovych Zivotoch, ktoré sa neustale opakuju. Oni vSak neboli neschopné,
nie¢o zmenit. D& sa povedat, ze Kozmenko-Delinde tymto spésobom akcentoval prave
cyklickost, ktord je charakteristickou ¢rtou autorovych vrcholnych diel. ,Zivotné
pribehy dramatickych postav autor priblizuje prostrednictvom predstavenia jedného
z ich Zivotnych cyklov. Pohyb Zivotnych udalosti od Gvodu k findle hry je Spirdlovity."’

Jednou zo zakladnych tém, o ktorych inscenacia hovorila bola strata identity.
Tym, Ze herci boli od svojich postav odosobneni a ich pribeh divdkom len ukazovali,
stracali sa hranice medzi javiskom a hladiskom. ,Neviete ¢i herci zastupuju postavy
pribehu, alebo vy ste divakmi i hraémi v ich »dréme«.“® Herci navy$e svoje repliky
neraz hovorili priamo do hladiska. Pocitu zainteresovania divakov do inscenacie
napomohla aj arénovitd scéna. Medzi publikom a hercami chybala rampa, Ci iné
vyrazné oddelenie. Divaci tak boli uréitym spdsobom sucéastou udalosti, ktoré sa
odohravali na javisku. Diagonalne cez hraci priestor bol natiahnuty igelit, ¢o rozdeloval
javisko na dve samostatné casti. Herci s touto ,stenou™ podla potreby manipulovali.

CIBULKOVA, K. Aktualizaéné tendencie pri inscenovani Cechovovej Cajky v slovenskych profesionalnych
divadlach. In Slovenské divadlo, 2007, ro¢. 55, €. 3, s. 410.

RAS, K.I. Vyznania a vyznania. In Javisko, 7-8/97, s. 13.

LINDOVSKA, N. A.P. Cechov- dramatik. In Virtudlna univerzita divadelného umenia. [online] Bratislava: EKS a
VSMU, 2006. Dostupné na < http://www.kurz.vudu.exs.sk/?cid=164&g=3 >

8 RAS, K.I. Vyznania a vyznania. In Javisko, 7-8/97, s. 13.
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Tento spbsob rozpolenia hracieho priestoru neraz demonstroval skutoéné vztahy medzi
jednotlivymi postavami. ,Sedem stoliciek, igelitovy zaves, ktory hercov raz rozdeloval,
inokedy spojil- ale aj vaznil. V kone¢nom dosledku sa vdaka scéne vytvarali momenty,
kedy nemohli ndjst k sebe cestu akoby sa v nej stracali."® Vyrazné to bolo v scéne,
kde Arkadinova prosila Trepleva o odpustenie nie priamym kontaktom, ale cez
igelitovlu stenu. Az ked mala istotu, Ze syn jej ospravedinenie prijal, pristupila k nemu
a objala ho.

V inscendcii tvorcovia pracovali vyrazne s dvoma symbolmi - vodou a pierkami.
Voda nadobudala v inscenacii viacero podob. RasS to podrobnejsie opisuje vo svojej
recenzii. ,Voda v prikrytom pohari, voda v slzach, voda v pritomnosti dazdnika alebo
nepriamo vnimana na pozadi rekvizit uterdka, voda ako priznak jesene. Spolo¢nost sa
pred fou chrani, ale si¢asne ju aj pre svoju prezentéciu potrebuje."® Konstantin vo
vode umyval Nine nohy a nasledne jej na chodidla nalepil svoje potrhané poviedky.
Dal jej tak najavo nielen svoju lasku a Uctu, ale tiez ju nechal posliapat svoj zmysel
Zivota, ktory predstavovali jeho prozy. Symbolom zmarenych Zivotov su aj Cierne
pierka. Treplev ich okolo seba rozhadzoval uz v prvom dejstve v monolégu, v ktorom
predstavoval svoje nazory na divadlo. Perie okolo rozfukala aj Nina v predstaveni
Kostovej hry. Pierko bolo v tejto inscendcii nielen symbolom ¢&ajky, ale aj krehkosti
ludskej dude a Zivota. Vtdk bez peria nie je schopny lietat. Vzlietnut k vy$kam svojich
snov neboli schopné ani Cechovovské postavy v tejto inscenacii. Pierka okolo seba
rozsypali, nasledne ich rozsliapali. Rovnako narabali aj so svojim zivotnym Stastim.

Delinde viedol hercov k Stylizovanému prejavu. Herci pri stvarneni svojich
postav pracovali s celym telom. VSetci protagonisti vyuzivali predovsetkym velké
teatralne gesta na akcentovanie negativnych vlastnosti svojich postav. Takmer kazda
z javiskovych postav skryvala svoje skutocné city. Namiesto redlnych dusevnych
poryvov pred ostatnymi ukazovali len svoju dusevnd masku. Ani jeden z Cechovovych
hrdinov nedosiahol Uspech, ked odhalil svoju pravu tvar. Slava, ktord sa im podarilo
rychlo nadobudnut v$ak este rychlejsie rozplynula.

Treplev Juraja Zetyaka bol Zivelne reagujuci mlady muz. Pouzival velké
teatralne gestd. V jeho spravani sa dala vybadat urcitd forma cholerickej povahy-
nervozita a tvrdohlavy boj za svoje ciele a nazory. Zetyakov Konstantin podlfa
Lubomira Sarika ,omracuje lyrikou prejavov a vzapati svojim fyzickym konanim
vypoveda o opacnej polohe svojich vnutornych poryvov. O cloveku, ktory spoznal, Ze
jeho existencia a zaujmy su na sebe nezavislé. Podlieha im, lebo sa nestali svetom,
ktory vie ovladat.*!*

Beata Dubielova stvarnila Arkadinovl, ktord pod maskou afektovanosti
a teatralneho spravania skryvala svoje nestastie. Bala sa o svoju slavu a tak robila
vSetko preto, aby si ju udrzala. Prostriedkom jej bol Uspesny mlady spisovatel
Trigorin. Nemala zaujem pocut ako jej syn vycita chyby. V scéne, kde Irina
s Konstantinom cituju repliky zo Shakespearovho Hamleta si teatrdlne klakla
a rozpazila ruky, &im vyjadrila svoj odmietavy a ironicky postoj. Arkadinova si
odmietala priznat svoj skutoény vek. Stdle si tuzila uzivat zivot a po zdujme od
muzov. Podas spominania na minulost akoby mimovolne objimala vsetkych chlapov
naokolo. Irina ,spod prizmurenych vieCok akoby nechcela vidiet svet v jeho fakticite.
Milenecky vztah s Trigorinom, spisovatelom, je jediny, ktory ostatni toleruju.
Dubielova skryva pod maskou fadnosti podstatu postavy, tym narastad dramaticky nerv
vztahov, na ktorych sa podiela. Az artistne pretavuje symbolické gesta do spojeni,
ktoré tusite, redlne nemdzu existovat."*'? Arkadinovd sa skutoénym vztahom

® CIBULKOVA, K. Aktualizaéné tendencie pri inscenovani Cechovovej Cajky v slovenskych profesionalnych

divadlach. In Slovenské divadlo, 2007, ro¢. 55, €. 3, s. 411.
10" RAS, K.1. Vyznania a vyznania. In Javisko, 7-8/97, s. 14.
11 SARIK, L. Zivot ako fosilia. In Teatro, 6/97, str. 13.
12 TAMZE, s. 14.



vyhybala. Trigorina mala len ako svoju hracku. Svoje city sa snazila cielene skryvat.
Ku Kostovi precitla iba na chvilu, ked" mal postrelen( hlavu. Aj ona stratila svoje
miesto v Zivote a nevedela si najst nové.

Eva Rys$adkova hrala Masu ako nestastni mladi zenu, zdavisli na alkohole
a $nupacom tabaku. Nikto okrem Medvedenka jej nevenoval skutoénl pozornost, no
ona na neho reagovala vacésinou agresivne a radSej sa utdpala vo svojich zialoch
a nerestiach. Po svadbe sa vodky i tabaku vzdala, no o to vaéSmi zacala ignorovat
Medvedenka a upla sa na Konstantina. Prehnanou laskou k nemu si kompenzovala
svoje predchadzajluce zavislosti. Herecka ,spritomriuje rozporuplnost svojej postavy
»hibkovym« prezivanim s emociondlnym sklonom k patetizmu, aby ho nerusila
odcudzenim na postave. Bolest vaseri i podvolenie sa poriadku hra s citom pre mieru
pouzitych vyrazovych prostriedkov."** Oproti ostatnym postavdm mala umiernenejsiu
gestiku i statickejSie herectvo. Telesnost RySakova vyuzivala véadésinou v situaciach,
ked' bola Masa pod vplyvom alkoholu.

Trigorin Miroslava Kolbasského bol spomedzi javiskovych postdav najvacsim
pokrytcom. Na v$etkych chcel zapOsobit svojimi predstieranymi pozitivnymi
vlastnostami. Predstavitel Arkadinovej milenca ,hrd na jednej strune. Zamerne
v intencidch rezijného vykladu. Na tomto pozadi s Uspornym gestom a slovom sa
vytvara svet falo$nej sldvy a humanity."*

Frasky, Divadlo Thalia, Kosice 1997

Druhou tohoro¢nou cechovovskou premiérou bola inscendcia jednoaktoviek pod
nazvom Frasky. Rezisér Istvan Verbes nastudoval s koSickym sUborom divadla Thalia
aktovky Medved, Pytacky, Jubileum a Svadba. Inscenatori si za zaklad svojej poetiky
zvolili humor, ktory Cechovove diela prirodzene ponukali. Podla recenzie Tibora
Lehotského v$ak bola inscendcia plnd prvoplanového humoru s cielom pobavit
publikum. ,Takmer celé predstavenie je totiz jedinou jednostrunne zahranou, herecky
ukricanou Sablénou bez diferencovaného vykreslenia charakterov postav, nuansovania
ich vzdjomnych vztahov i striedania tempa."'?

Spracovanie PytaCiek a Medveda prirovnala Jana Melicharkova vo svojom
internom hodnoteni ku gagom a nahanackam. Cubukov v Medvedovi podla oblecenia
posobil ako tvrdy krotitel' s kozenymi naramkami a bi¢om v ruke, no tuto Crtu prejavil
len pri 1tséme majetku. Inak sa spraval velmi milo a priatelsky len aby sa jeho dcéra
vydala.

Jubileum rezisér ponal ako grotesku. V tejto aktovke sa podla Lehotského slov objavil
najlepsi herecky vykon Tibora Fabda v postave Chirina. Hercovi sa podarilo velmi
dobre stvarnit a prepracovat postavu utiahnutého, posliapaného uradni¢ka.’

V Svadbe inscenatori akcentovali predovsetkym neschopnost vzajomnej komunikacie
medzi postavami a krach ritualu, ktory je pre Cechovove jednoaktovky priznacny. ,V
duchu tradicie sa fraska odohrava pri stole a okolo stola. D6raz je na typoch
a nezmyselnosti komunikacie, trivialite slov, ktoré nemaju vyznam, resp. su parddiou
na jazyk."'®

1 TAMZE,s. 14.

14 TAMZE,s. 14.

15> LEHOTSKY,T. Nepochopenie autora a premeskana Sanca. In Luc, ro€. 6, ¢. 291, s.9.

16 Pozri. MELICHARKOVA, J. Cechov: Zarty. [interné hodnotenie, 1997] 2013, s. 2.Strojopis; Archiv Divadelného
ustavu v Bratislava.

Pozri. LEHOTSKY, T. Nepochopenie autora a premeskana Sanca. In Luc, ro€. 6, €. 291, s.9.
18 MELICHARKOVA, J. Cechov: Zarty. [interné hodnotenie, 1997] 2013, s. 2.Strojopis; Archiv Divadelného tstavu
v Bratislava

10



Pytacky - Svadba, DAD Presov, 1998

V oktobri roku 1998 mali v preSovskom Divadle Alexandra Duchnovi¢a premiéru
inscenacie jednoaktoviek Pytacky a Svadba. Prvld spomenutu reziroval Vasil Turok
a druhu juhoslovansky reZisér Vladimir Nadj - Acim a.h.. Teatrologicka Dagmar
Podmakova vo svojom clanku prirovnala Pytacky k inscenacii Gogolovej Zenby (1994,
rez. Kozmenko-Delinde). Obe nastudovania mali spoloény groteskny charakter®®
a zrejme vyuzivali aj podobné tvorivé postupy nakolko Vasil' Turok spolupracoval
s rezisérom Kozmenkom - Delindem ako dramaturg na viacerych inscenaciach.

Inscenacia Svadby ,odokryla aj nedostatoénl prepojenost predstavy
juhoslovanského reziséra Vladimira Nadja a jej realizacie cez hercov, ktord miestami
vyustuje do ich bezradnosti v  rozdrobenych vystupoch."?®  Dominantou
scénografického rieSenia Stefana Huddaka bol dlhy stél pospajany s viacerych mensich.
Na nom boli uloZzené pokréené biele obrusy. St6l mal sviato¢né prestieranie so
zapalenymi svieckami. Javiskové postavy sedeli na svojich miestach v sldvnostnom
obleceni, ktoré vSak bolo pokréené. Na zaklade toho sa dé usudzovat, ze zakladna
rezijna koncepcia vyplyvala podobne ako pri Pytackach z grotesky a karikatury.

Zena je zena, SD Kosice, 2000

V roku 2000 nastudoval reZisér Valentin Kozmenko - Delinde svoju tretiu slovensku
inscenaciu Cechova. Tentokrat v Statnom divadle v KoSiciach. Inscenaciu dramatizacie
poviedok Zboristka, Z dlhej chvile, Ninocka a Slzy ukryté pred svetom nazval Zena je
Zena. Prostrednictvom pomenovania inscenacie reZiser zrejme odkazoval na
Stanislavského spomienky na Cechovov list, ked’ v MCHTe inscenovali Tri sestry. ,V
liste oznamoval: »VysSkrtnite cely Andrejov monoldg v poslednom dejstve a nahradte
ho slovami Zena je Zena!« V autorovom rukopise mal Andrej skvely monoldg, ktory
jedinecne vykresloval mestiactvo ruskych Zien: pred svadbou si zachovavaju
poetickost a Zenskost, ale len ¢o su pod ¢epcom, chytro si obleéi Zupan, papuce
nevkusné a drahé 3aty; a do Zupanov a papu¢ si obliekaju aj dusu."?* Kozmenko -
Delinde herec¢ky obliekol nielen do Zupanov, ktoré sa daju povazovat za pomerne
intimne oblecenie, odel navySe do luxusného, erotickej spodnej bielizne. Tento
eroticky podtdon sa niesol celou inscenaciou vo viacerych podobach. Tvorcovia tak
vytvorili protipdl voc¢i navonok usporiadanym vztahom a Zivotom malomestanov, ktoré
sU neraz celkom iné ako sa naoko javia. ,IlUziu pokojného malomestiackeho obydlia-
klavir, hojdacie kreslo, manzelskd postel, postupne destruuje expanzia, extrémna
podoba zZenského Zivlu - erotickd spodna bielizen, vysoké opatky, krvavé pery
a striptiz so Sampanskym. Do petrohadskych bytov tak prenika nielen aristokraticka
franclzstina, ale aj extravagancia parizskych Santédnov."??

VSetky z inscenovanych poviedok pojednavaju o viac ¢i menej zloZitych
[Ubostnych vztahoch medzi muzom a zenou. Inscenatori naplno vyuzili irdniu i davku
tragikomiky, ktord ponuka aj samotny autor, no v ostrejSej a provokativnejsej forme.
Podla recenzie Petra Kasu reZisér neexperimentoval len s kostymovou zloZkou, ale aj
s formalnou strankou Cechovovych pribehov. Pri svojej interpretacii ruského klasika
vyuzil postupy postmoderny. ,Inscenacia neponuka Siroky pribeh s velkymi postavami
a hlbokomyselnymi idealmi, iba groteskné absurditky, v ktorych sa celok
fragmentarizuje a logicka $truktira meni na intuitivny dekonstruktivizmus.“*

Tak ako aj predchadzajlce inscenacie reziséra Kozmenka - Delindeho, aj tato sa

19 Pozri. PODMAKOVA, D. Radostny pocit z divadla. In Slovo, &. 14, 26.5. -1.6. 1999, s. 6.
20 TAMZE, s. 6.
21 STANISLAVSKI, K.S. M&j zivot v umeni. Bratislava : Smena, 1981, s. 254.
22 KASA, P. StEKLiVé AnEkDoTy. In Javisko, rog. 32, 10/2000, s. 9.
23 TAMZE,s. 9.
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vyznaCovala dbérazom na herecky prejav. Rovnako ivtomto pripade vytvoril
jednoduchu scénu, ktord podnecovala hercov k vysokému nasadeniu pri stvarfovani
svojich postav. Dominanciu nad muzmi nemali len Cechovove hrdinky, ale aj sila
hereckych vykonov ich predstaviteliek na svojimi kolegami. ,,Zeny, Zenské vnady, ale
predovSetkym Zenské herecké vykony urcuju charakter celého predstavenia. Vsetky
protagonistky Pasa ( S. Petrillova), Ninocka (D. Markusova), ale najma Masa (B.
Drotarova) su kreativne, vitdlne, zvodné, zradné, trochu faloSné hriesSnice, utajené
kurtizany a Certice, ktoré muZom lamu srdcia a podlamuju kolena. A kolena sa
roztriasli najma mladym hercom. V porovnani so starSou generaciou (J. Uradnik, P.
Krapa) hrali nevyrazne a ustrachane."**

Ujo Vana, DAD Presov, 2005

S postmodernym vykladom Cechova sa v roku 2005 stretli aj presovsky divadelnici
vinscenacii hry Ujo Vara v rézii Svetozara SprusSanského. RezZisér v PreSove
pokracoval vo svojej sérii inscenovania tohto ruského klasika, ktord zacal vo svojom
domovskom Divadle Andreja Bagara v Nitre. Rovnako aj v tomto pripade vyrazne
upravil pbévodny text. Fragmentarizoval ho, skratil a popresuval repliky medzi
postavami ¢i dejstvami a Uvodnom vystupe prvého dejstva pouzil casti prehovoru
z Cajky?®. Prostrednictvom scény Alexandry Gruskovej inscendcia vytvarala sled po
sebe nasledujlcich obrazov- pravoslavna kaplnka, zrkadlova sien, kniznica a doskami
obitd miestnost, ktord zaroveri symbolizovala aj rozpadavajice sa vztahy medzi
postavami.

Zakladnu rezijno-dramaturgickd koncepciu naznacoval uz samotny podnadpis
inscenacie: Obrazy z panoptika stracajuceho sa sveta. Inscenatori pristupili
k interpretacii Cechovovej hry inak, ako bolo dovtedy zauzivané. ,Sprusansky
predovSetkym dost radikalne posunul tradicnd predstavu o hlavnych hrdinoch
Cechovovej hry. Vojnickij (Ujo Vana) je Eugenom Libeziiukom predstaveny ako
neotesany hromotlk s nevyberanymi spOsobmi a profesor Serebjakov v stvarneni
Vasilom Rusindakom akoby do tejto inscenacie prisiel z filmu Frankenstein. Aj Astrov,
tak ako ho so zmyslom pre cit a mieru na vysokej Urovni hra Jozef Tkac, prinasa novy,
skoér pragmaticky vecny ako ¢udacky uleteny tradi¢ny vyklad tejto postavy.“?®

Javiskové postavy inscenacie sa museli vyrovnat s pocitom neuZitocnosti
a zbytocnosti ako je to u Cechova. VSetci pocitovali zGfalstvo s beznadejou. Nezili, uz
len prezivali a premarfovali svoje Zzivoty. Ich snaha o Stastie zlyhala pre vlastnu
nec¢innost. Tie v zdverednej scéne inscenacie symbolizovali prazdne flase od vodky
kotulajlce sa po scéne. ,Prazdne flase davaju iba tusit, ¢o si hrdinovia hry nechceli po
cely &as priznat- priehladny obal, no obsah chyba.“?’ Napisal na margo symbolu
prazdnych fliaS vo svojej recenzii teatroldg Oleg Dlouhy.

Tazisko hereckych vykonov inscenatori sustredili na pracu s emociou
a psycholdgiou javiskovych postav. Protagonisti dokdazali zobrazit vnutorny boj, ktory
zvadzal na scéne kazdy z Cechovovskych hrdinov. Ich charaktery odkryvali krok po
kroku. Pomocou mali¢kosti sa im podarilo podat kompletny obraz o societe Zijucej na
statku profesora Serebjakova. Napriek vyraznej sugestivnosti inscendcia nesklzla
k patetizmu.

Atmosféru a emocionalitu Sprusanského nielen cechovovskych inscendcii
zvyCajne vyrazne dotvara hudba. ,V hudbe Georgija Ivanovic¢a Gurdjieffa je smutok,
napétie, tuzby i bezvychodiskovost. Klavir nadherne podciarkuje dialdégy. Je dobrym

24 TAMZE, s. 9.
%y uvodnej a zavereénej scéne sa preryvaju Utrzky z Astrovovho v tivode a Soninho monoldgu v zavere s utrzkami
monologu svetovej duse z Treplevovej hry.
26 POLAK, M. Idiot a Ujo Vatia po rusinky. In Literdrny (dvoj)tyzdennik, ro¢. 19, &. 23-24, s. 12.
2 DLOUHY, O. Prvykrat a ispesne v DAD. In Dominoforum, Rok 2005, ¢islo 49, ro¢. 14, s. 22.
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partnerom hercov, ktorym uverime véetko.?®
Tri sestry, SD Kosice, 2006

O Styri mesiace neskdr, v marci 2006, nastudoval mlady rezisér Michal VajdiCka
v Statnom divadle v KosSiciach Cechovove Tri sestry. Inscenatori pristupovali k dielu
ruského klasika s reSpektom. Hru takmer vébec neaktualizovali a urobili len minimalne
Upravy. Snazili sa vytazit vyhradne z toho, ¢o ponuklo autorovo dielo. Na jednej
strane je pozitivne, Ze mladi tvorcovia plne doverovali Cechovovej hre a nesnazili sa
za kazdu cenu jeho dielo vylepsit ¢i nadinterpretovat. ,Vajdickove Tri sestry zostali
klasikou, vanula z nich lahkost a sviezost, i ked celkove vyzneli trocha diétne."?°

Scénicky vytvarnik Pavol Andrasko situoval dej inscenéacie do brezového héaja.
Na jeho horizonte sa nachadzalo platno na ktorom boli siluety stromov, dveri a okien.
Pomocou svietenia sa podarilo tvorcom dotvarat situacie i atmosféru. Zmeny svetla
naznacovali aj plynutie casu, ktoré je v Cechovovych hrach velmi presné. Scéna
vytvarala interiér izby z prelomu devéatnasteho a dvadsiateho storocia. Tesne pred
platnom sa nachadzala kvetovana latkova sedacka, pred ktorou stal maly Ccierny
dreveny stolik s hackovanym bézovym obrusom. Nalavo bol umiestneny okrahly
jedalensky stol. Nad nim visel jednoduchy, maly, biely luster. V prednej Casti javiska
mali Prozorovovci nevelky stdl Stvorcového tvaru, okolo ktorého sa najcastejSie
schadzali pri spolo¢nych debatach.

Kostymy Janky Hurtigovej boli rovnako ako scéna zasadené do obdobia prelomu
devatnasteho a dvadsiateho storocia. Olgu odela do bielej bluzky a dlhej ciernej
sukne. Vlasy mala zviazané do pevného drdolu a na ociach mala okrudhle okuliare,
ktoré jej dodavali vyzor prisnej ucitelky. Masine cierne Saty s Cipkou vyjadrovali
smutok, no zarover z nej robili pritazlivd Zenu. Podas prvych troch dejstiev nosila
pekne upravené vlasy, ktoré sa na konci, ked' ju Versinin opustil zmenili na zanedbané
a rozcuchané. Najmladsia Irina tiez presla zmenou kostymu i vzhladu. Pocas prvého
dejstva bola oblecena v bielych Sat6ckach a vkusne, mladistvo nalicend. Nesko6r uz
nosila hnedé sako s kvetinovym ornamentom, na blizke mala motylika rovnakej farby.
Nevyzerala uz ako dievCatko, ale mlada zena. VSetky tri sestry vo Vajdickovej
inscendacii fajcili cigarety. Na jednej strane to bol prostriedok ako ,zahnat nudu" a na
druhej iSlo aj o akési vyjadrenie ich neStastia, ktoré si kompenzovali prave
prostrednictvom fajcenia.

Spomedzi hercov vynikli predovSetkym Zeny, predstavitelky troch sestier.

.Kazdd ztroch sestier dala svojej postave vnutorny rozmer. Henrieta Kecerova
stvarnila Olgu ako Zenu prijimajucu svoj osud, Masa Dany KoSickej ukazala otravenost
i schopnost IUbostného vzplanutia, Alena Duranova ako Irina bola hravo energicka,
neskér plna dezilizie."*® Zhodnotil vo svojej recenzii Martin Holi&.
Podplukovnika VersSinina v inscenacii stvarnil Jevgenij Libeznuk, teda rusinsky herec
z Divadla Alexnadra Duchnovica. Ten hovoril sice po slovensky, no svoj cudzi prizvuk
nijako neskryval. Bol teda akymsi ,exotickym™ prvkom inscenacie, podobne ako Cesky
herec Gustdv RezniCek v nitrianskej inscenacii Troch sestier (DAB 2003, rez. S.
Sprusansky). Sestry ho teda neobdivovali len z dévodu, Ze iSlo o vojaka, hrdina
v uniforme, ale aj preto, ze bol v ich ociach bohatym cudzincom

Cajka, D3Z Presov, 2011

Dalsiu inscenaciu hry A. P. Cechova inscenoval az o pat rokov neskér v presovskom
Divadle Jonasa Zaborského rezisér Michal Nahlik. ISlo o inscenaciu Cajky, ktord mala

28 JENCIKOVA, M. Po scéne sa kottil'a vodka. In Pravda, ro¢. 15, &. 281, s. 26.
2% HOLIC, M. Rub a lice v Kosiciach. In Domino férum, ro¢. 15, &. 22, 31.5.2006, s. 22.
30 TAMZE, s. 22.
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premiéru 10. juna 2011. Inscendtori sa rozhodli Cechovova dobovo ukotvit v
Sestdesiatych rokoch minulého storocia. Na horizonte hracieho priestoru bolo
umiestnenych viacero velkoplosnych autorovych podobizni v Style obrazov Andyho
Warhola. Rovnaku grafick Upravu mal aj bulletin. Kostymy a parochne, ktoré herci
nosili boli tiez pestrofarebné. Rozhodnutie zasadit dej hry do tejto doby reZisér
argumentoval takto: ,NaSa inscenacia nie je pevne zasadena do sucasnosti. Dnes sa
prili§ venujeme povrchnosti a Cechov ide az pod kozu. Je nacase sa vratit k istym
zakladnym hodnotdm. A tak ako prechddzame na biostravu, mali by sme sa vracat
k biokukltire."** Pojem biokultira v8ak reZisér blizsie nedpecifikuje a nevedno presné
aké hodnoty chcel v inscendcii vyzdvihnut. Divadelna kriticka Hana Rodova vo svojej
recenzii konstatuje, ze ,presovska dramaturgia vSak vo svojej Cajke neponuka novy,
iny pohlad na Cechovov text, ale len jeho vytvarnt aktualizaciu.">?

Scénicka vytvarni¢ka Anita Szdkeova vytvorila poschodovu scénu. Vrchna cast
reprezentovala divadelnt 16zu. V spodnej casti bolo javisko, kde sa odohravalo
predstavenie Konstantinovej inscenacie. Okrem neho sa tam nachadzala aj zasuvacia
stena vyvolavajuca ,dojem modernych technickych zariadeni s dokonalou sterilitou
kachli¢kovych interiérov. Scénu vyborne dotvara hra so svetlom a zvukom.“** Kostymy
Lenky Kadlecikovej Hyrili farbami. Treplev mal v tejto inscendcii vyzor punkera
v Ciernych nohaviciach s ¢ervenym opaskom, kozZzenymi naramkami s ostfiami,
ciernymi pasikovym sakom s karovanou cierno-bielou kravatou a cCiernou parochriu
s modrym pramienkom. OCi mal vyrazne podmalované hrubymi temnymi linkami.
Trigorin bol typickym ulizanym blondiaCikom cely odety a obuty v bielom. Nina uz ani
na zaciatku nemala kostym zodpovedajuci nevinnému, naivhému dievéatu. Kriklavo
ruzova sukna, Cierne tenké pancuchy, Cierny top bez rukavov a tmavohneda parochna
s polodlhymi vlasmi pripominali skér mladud ,rebelku®. Ninin kostym navrhnuty pre
vystup v Treplevovej inscendcii bol biely plysovy ,overal® s otvorom na tvar a ruky jej
siahal do polovice stehien. Pdsobil vtipne, no zaroven aj istym spésobom vyzyvavo,
kedZze odhaloval takmer celé hereckine nohy. Arkadinovd mala z pomedzi postav
najokazalejsie kostymy. Na =zaciatku sedela na Konstantinovom predstaveni
v tyrkysovych Satach a okolo krku mala ovinuté bordové boa. Neskor nosila Cervené
Saty s orientalnym vzorom.

Herecké obsadenie tvorili dve protipdlne generacie hercov - mladi, zacinajuci
a skuseni, dlhoroCni Clenovia hereckého suboru. Rezisér tak docielil este vacsi vekovy
rozdiel medzi postavami nez je pdvodne u Cechova. StarnUcu herecku Irinu
Arkadinovu vynikajuco stvarnila Kveta Strazanova. Podla Rodovej herecka ,rozohrala
viacero rovin postavy Iriny Nikolajevny - od zeny uvedomujucej si svoj biologicky vek
cez milenku az po starostlivi sestru, pricom jej poloha matky je vzdy starostlivo
ukrytd medzi tymi ostatnymi prave tak, aby emociondlne vyplavala na povrch az
v spravnej chvili.*** Jej vybornym javiskovym sparing-partnerom bol Jozef StraZzan
v Ulohe Piotra Sorina. Recenzentka ich dokonca oznacuje za najvyvazenejSiu herecku
dvojicu. Vyzdvihla aj vykony Zuzany Kusikovej ako Poliny a DuSana Bradysa
stvarfiujuceho jej manzela Ilju Samrajeva.>®

Na druhej strane ako problematické sa ukazali predstavitelia mladej hereckej
generacie, ktoré svoje postavy interpretovali prevazne mechanicky. Ich javiskovym
postavam chybal predovSetkym emociondlny vyvin. Motivacie konania jednotlivych
hrdinov bol na javisku nejasny, akoby herci presne nevedeli uchopit charaktery
jednotlivych Cechovovych hrdinov.

31 OPOLDUSOVA, J. Tri premiéry a trochu biokultury. In Pravda, ro¢. 21, & 134, s. 38

32 RODOVA, H. Cajka aktudina aj po 115 rokoch. [online] 2011 [cit. 10.1.2014]Dostupné na internete:
http://www.theatre.sk/isrecenzie/564/97/cajka-aktualna-aj-po-115-rokoch/?cntntOlorigid=97/

33 TAMZE

34 TAMZE

35 Pozri: TAMZE.
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Z recenzie Hany Rodovej vyplyva, Ze rezijna koncepcia prezentovana v bulletine®® sa
nenaplnila. ,Presovska Cajka nie je ironickd, na vynimky vtipna, ani tragikomicka. Je
skor smutnosmiesna, ale nie v zmysle zanru, skor v uvedomeni si pric¢in a dosledkov
predstavenia.“*’

Pytacky - Medved’, DAD Presov, 2012

V decembri 2012 v preSovskom Divadle Alexandra Duchnovica mali premiéru
jednoaktovky Pytacky a Medved’ v rézii mladého filmoveho a divadelného tvorcu
Marcela Skrkona. Na zdaklade dostupnych fotografii sa dé povedat, Ze inscenatori
nerobili vyrazné aktualizacné zasahy. Akcentovali predovsetkym autorov humor, ktory
opisuju v notickach k inscenacii na internetovej stranke divadla ako jeden so
spolo¢nych znakov tychto dvoch diel: ,spolo¢nym menovatelom tychto dvoch hier je
smiech, smiech od zaciatku az do konca, ktory tieto dve hry uz vyse storocia
sprevadza po scénach profesionalnych i amatérskych divadiel na celom svete."38
Scéna Stefana Huddaka i kostymy Anny Simkovej dobovo zapadaju do casu konca
devatnasteho a zaciatku dvadsiateho storocia.

Jednoducha scénografia bola spolo¢na pre obe jednoaktovky. Horizont hracieho
priestoru tvorila zelend stena s kvetovym ornamentom. Pred fiou stal maly,
tmavohnedy, dreveny st6l s dvoma stolickami. Pod nim bol maly béZovy plySovy
koberec s kvetovym vzorom.

Pytacky

Hodnotiac fotodokumentdciu z Pytaciek Lomov v podani Vladimira Cemu bol zrejme
dedinsky stary mladenec, ktorého do Zenby tladilo okolie. Na vohlady
k Cubukovovcom prisSiel v Ciernom obleku, bielej koSeli a vlasmi zacesanymi za usi.
Inscenatori akcentovali jeho hypochondrické sklony. Na jednej z fotiek lezal Ivan
Vasilievi¢ na gauci v bezvedomi so zamerne neprirodzenym vyrazom tvare. Daniela
Libezriuk ako Natalia nebola dievéatom, ale na pohlad raznou zenou, ktord uz ma tiez
oznacenie stara dievka a je treba, aby sa vydala. Oblec¢ena bola v cierno-Cervenych
Satach s hilbokym vystrihom, Cipkovanymi dlhymi rukavmi a nariasenou suknou. Viasy
mala vycCesané do drdolu a na perach Cerveny riuz. Jozef PantlikasS v roly Cubukova
vyzeral ako prisny otec, ktory sice tuzil vydat svoju dcéru, no nie za prvého pytaca,
ktory pdjde okolo. Podla kostymu sa da uvazovat, ze iSlo bohatého statkara. Odety bol
v hnedych nohaviciach, béZzovom saku, hnedych nohaviciach, zelenej vzorovanej
saténovej veste, z pod ktorej bolo vidno kravatu a bielu koselu.

Medved’

Vdovu Popovovlu v inscendcii stvarnila Daniela Libezriuk. Uz na fotke z jedného
z prvych vystupov vidno, ze napriek tomu aku utrapend pred okolim predstierala, bola
upravend a mala oblecené dlhé Cierne Saty, ktoré zdoraznovali jej zensku krasu. Uces
a licenie mala herecka rovnaké ako v Pytackach. Smirnov Jozefa PantlikdSa na
zaberoch posobi ako dobrdk, ktory sa do opustenej vdovice zalUbil mozno uz na prvy

36 Nestasiné a nenaplnené vztahy si potom casto vyzaduju pragmatické rozhodnutia. Na depresie je vtedy jedinym

liekom len ostrd irénia, nadhlad a smiech. Cajka je (tragi)komédia o ument, vecne mladych divich, revoltujiicich
avantgardistoch, (ne)zmysle Zivota a Zivotnej nude. (NAHLIK, M.(zost.). Program k inscendcii hier A. P. Cechova:
Cechov. Divadlo Jonasa Zaborského Presove, premiéra: 10. 06. 2011, rézia: Nahlik, M.)

37 RODOVA, H. Cajka aktudlna aj po 115 rokoch.[online] 2011 [cit. 10.1.2014]Dostupné na internete:
http://www.theatre.sk/isrecenzie/564/97/cajka-aktualna-aj-po-115-rokoch/?cntnt0lorigid=97/

38 Pytacky, Medved. [online] 2012 [cit. 10.1.2014]Dostupné na internete:
http://www.divadload.sk/repertoar.php?id_hry=60
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pohlad a svoju naklonnost jej preukazoval v ¢oraz vadSich davkach. Oproti
predchadzajucej jednoaktovke sa jeho kostym zmenil len Ciasto¢ne. Sako a nohavice
boli Cierne a vesta Cervenda. Fotka, ktora zachytdva zaber, kedy Grigorij Stepanovic
ukazuje Jelene Ivanovne ako pouzivat zbran vidno na jeho tvari radost, Ze sa mbze
k tejto, pre neho okuzlujucej, Zzene privinat blizSie. Ani on jej uz v tom momente
sudiac z vyrazu tvare nie je lahostajny.

Zaver

Zamerom tejto Casti dizertacnej prace bolo zosumarizovat inscenovanie diel Antona
Pavlovi¢a Cechova vo vychodoslovenskych divadlach od roku 1990 po rok 2012. Pocas
tejto doby na ich javiskach vzniklo desat inscendcii. Kazdy rezisér sa snazil k tomuto
ruskému klasikovi pristupovat osobitne. Nie kazdy mal chut ¢ odvahu pustit sa do
experimentovania s interpretaciou alebo formalnou strankou diel. Ti, ¢o sa touto
cestou rozhodli ist, vyuzivali prevazne prvky postmoderného divadla- fragmentéacia
deja, pohravanie sa s priestorom, v mensej miere i asom jednotlivych hier. Iny
Cechovovské diela vyrazne aktualizovali do dnesnej, alebo minimalne do inej doby, ako
ich zasadil autor.
K vacsine inscendacii existuje dostatok pisomnych pramenov, o ktoré som sa mohla pri
rekonstrukcidch opriet. Tam kde chybali, som vyuZila fotografie dostupné v archive
Divadelného ustavu alebo priamo na strankach divadiel. V pripade inscenacii Medveda
v rézii Ivana Holuba a Cajky reZiséra Kozmenka-Delindeho som mala vidiet
videozaznam, ktory mi taktiez pri pisani analyz pomohol.

Vo vychodoslovenskej ¢echovovskej inscenacnej tradicii spomedzi celovecernych
hier chybaju este Visiovy sad, Platonov a Ivanov. VsSetky by boli pre tamojsich
divadelnikov vyzvou na inscenovanie.
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HERECKO-PEDAGOGICKE A REZIJNE VEDENIE HERCA
V PROCESE TVORBY INSCENACIE

Mgr. art. Janka FEDESOVA

Skolitel: prof. Mgr.art. Ljuboslav MAJERA

PocCas prvych mesiacov Studia a pri koncipovani tejto pisomnej prace som sa uplne
stotoznila s myslienkou Anatolija Efrosa: ,Bol som pysny na desiatky viastnych
ndpadov, no ukdzalo sa, Ze to vsetko uZ ddvno objavil Stanislavskiji."** V mojom
pripade neslo vidy len o K. S. Stanislavského, ale mnoho z poznatkov, ktoré som
povazovala za objavné, som nasla davno predtym sformulované v dielach M. Cechova,
A. Efrosa, J. Cisara, P. Scherhaufera, D. Donnellana, E. Horvatha a dalSich. Je
prirodzené, ze Clovek len velmi tazko pride, v tak intuitivne podmienenych vodach
akymi su rezirovanie, tvorba hereckej postavy, Ci herecka pedagogika, na nieco
objavné, no zaroven stdle a nemenné. Je vSak mozné, ze ciel spociva v nieCom inom.
Napriklad v zaznamenavani pritomného okamihu.

VSetko podlieha vyvoju. Struktury sa menia a je len malo veci, ktorych vyvoj
nenapreduje s meniacou sa spolo¢enskou situaciou. Ostatné sa premienaju, tvaruju
a hladaju svoju adekvatnu formu s ohladom na rozne kategorie potrieb. Som vdacna
za osobnosti, ktoré retrospektivhe zaznamenali a stdle zaznamenavaju, co kedysi
v suvislosti s divadlom bolo. Zaroven vsak inklinujem k autentickym zapiskom, ktoré
popisuju stav, ktory v ¢ase ich vzniku vladol. Aj vdaka nim si dokazeme lepsie
a detailnejsie predstavit, ako sa tvorilo a zilo v réznych ¢asovych obdobiach. Utvaraju
sa nam tak obrazy tvorby, ktoré vzdy pootvoria dvere do tajomnej prace vzacnych
rezisérov, Ci samotnych hercov a dramaturgov. Kiez by sme mali takto autenticky
zaznamenanu tvorbu a metodiku vsetkych vynimocnych hercov, rezisérov, hereckych
a rezijnych pedagdgov. Jej zosumarizovanie by vytvaralo bazu, z ktorej by sa dali
tradicnym postupom. Mnohé z pedagogickych postupov vedenia Studentov herectva sa
zachovali v pisomnej, Ci ustnej (spomienkovej) podobe, no mnohé su pre nas zahadou
a pomaly upadaju do zabudnutia. Vieme len, ze kedysi existovali skveli herci
a reziséri, ktori dokazali vyformovat vynikajlcu hereck( generaciu, no nevieme presne
aké postupy pri pedagogizovani vyuzivali.

Prave preto nie je moja praca nahliadnutim do déb davno minulych, ale do

pritomného okamihu. Hladd a zaznamendava formy a postupy prace so Studentom,
s ktorou mam priamu skisenost ako pozorovatel, &i aktivny Ucéastnik. Prelina sa
s minulostou, ale tazisko ma v pritomnosti. Nesnazi sa formulovat nové poucky, ale
snazi sa popisat, ¢o je potrebné teraz a ako sa jednotlivé kategorie, vyplyvajlice
Z ndzvu prace, ustaluju, popripade formuju a menia.
V zaciatkoch méjho vyskumu, ktorého vysledkom by mal byt pokus o novu definiciu
optimalneho vedenia herca v procese tvorby inscenacie, vnimam ako potrebné
vymedzenie zdkladnych faktov. V prvom rade sa jedna o urCenie zakladnej oblasti
skiumania, ktorou je vzdeldvanie mladého umelca (herca). Cize p6jde o Studentov
herectva na vysokej Skole anie o vedenie hercov v profesiondlnom i
neprofesiondlnom divadle. Tym sa automaticky vymedzil aj jeden zo zakladnych
skimanych subjektov - rezisér ako pedagdg.

Kto je vlastne rezisér na vysokej skole?

3% EFROS, Anatolij. Povolanie: reisér. Bratislava : Tatran, 1983, 410s.
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V istom zmysle je rezisér stale pedagégom. Vedie a sprevadza hercov na ich ceste za
znovuozivenim dramatickej postavy. O definiciu tejto tvorivej Cinnosti sa pokusali
mnohi. Faktom vSak ostdva, ze vyvodenie jeho zakladnej charakteristiky smerujlcej
k jeho akademickému pobsobeniu je mozné len vytvorenim syntézy viacerych
doterajsich rezijnych definicii a spojenim vlastnych poznatkov. No ¢i uz si to
pripustime, alebo nie, vytvorena definicia bude stale podliehat ¢rtdm individualizmu.
Rozhodla som sa preto postupovat analyticky a na zaklade jednotlivych definicii
vyvodit zdkladné ciele, vlastnosti a kompetencie, ktoré by mali byt neodmyslitelnou
sucastou rezisérsko-pedagogickej osobnosti a prace. Vychadzala som pri tom zo svojej
vlastnej skusenosti a vSeobecnych poznatkov. Jednou liniou empirie boli moje vlastné
poznatky ziskané pocas Studia a druhd linia sa vyprofilovala zo skimania procesu
pripravy bakalarskeho predstavenia pod rezijno-pedagogickym vedenim.

V Pavisovom divadelnom slovniku je rezisér definovany ako: ,Osoba, ktord ma
na starosti inscenovanie hry, ktorda berie na seba estetickl a organizaénu
zodpovednost za predstavenie ato tak, Ze si vyberd hercov, interpretuje text
a vyuZiva scénické mozZnosti, ktoré ma k dispozicii."*° V zGzenom vyzname by sme
mohli povedat, Ze jeho cielom je vytvorenie inscendcie so vsetkymi atribitmi jej
kvality. Na akademickej pdde sa vsak jeho taZisko prestva na dalSiu dbéleziti vec,
ktorou je vedenie herca nielen ku kvalitnej hereckej expresii, ale zaroven
k adekvatnemu posunu v procese ziskania poznatkov v ramci jeho tvorby na postave.
Ciel' sa teda vymedzuje aj na proces, nielen na finalny tvar.

Vnimanie a chapanie reziséra a jeho kompetencii, ¢i hranic sa vyvijalo a menilo
v suvislosti s vyvojovymi poziadavkami doby (materidlne, duchovné, nové vyskumy,
industrializacia a pod.) a divadelnou poetikou konkrétneho obdobia. Preto neexistuje
fixnd a nemennd definicia pojmu ,rezisér'. Bolo by aj velmi trufalé obmedzit jeho
kompetencie nejakymi umelymi hranicami a tym zahubit variabilni neohrani¢enost
vytvarania umeleckého artefaktu. Ak nieCo pomenujeme, uddvame tomu jasny
a zretelny obsah, ciel’ a budlcnost. Ak vSak tento pojem neohrani¢ime, budeme opéat
vytvarat iba Ciastkové pomenovanie, ktoré sa efektivhe poskladd do skladacky
jednotlivych pomenovani odzrkadlujucich myslenie Cloveka v jednotlivych epochach.
Avsak, ak neohrani¢ime pojem rezisér, je vobec mozné podrobne zanalyzovat pojem
rezijné vedenie? Konkrétne rezijné vedenie herca? Plati tu jednoducha rovnica, rezijné
vedenie zastreSuje na vysokej Skole rezisér a herecko-pedagogické herec, ktory
ma/nema zaklady pedagogickej prace?

Rezisér spolupracuje...?

Na internete sa lahko dostaneme k nasledujucemu anglickému vykladu pojmu
divadelny rezZisér. ,The director collaborates with a team of creative individuals and
other staff, coordinating research, stagecraft, costume design, props, lighting design,
acting, set design, stage combat, and sound design for the production."* Takéto
vnimanie reziséra nie je ni¢im vynimocnym. AvsSak zaznamenava jedno nesmierne
dolezité tvrdenie: rezisér spolupracuje. Je pravdou, ze keby sme pokracovali v danom
vyklade, vSimli by sme si aj rozdelenie typov rezirovania, v ktorom sa ¢asto vylucuje
aj spoluprdca so zakladnym ,materidlom" tvorby ato hercom. Tato ,vlastnost"
spoluprace reziséra je vSak nesmierne dolezitd a nemalou mierou sa podiela na
vyslednom tvare vytvaraného diela. Ak by sme sa preniesli na akademicku podu,
modzeme tuto potrebu spoluprdce vnimat v prvej linii ako spolupracu reziséra
s hercom, v paralelnej linii vSak aj ako spolupracu reziséra s hereckym pedagdgom,

40 pPAVIS, Patrice. Divadelny slovnik. Bratislava : Divadelny ustav, 2004, s. 354. ISBN 80-88987-24-5
41 Wikipédia- slobodné encyklopédia: Theatre director. [citované 8. oktober 2013; 15.32 ETC]. Dostupné na internete:
< http://en.wikipedia.org/wiki/Theatre_director>.
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dramaturgom, scénografom, kostymérom, osvetlovacom a zvukdarom. Zakladnou
podmienkou rezijného vedenia akéhokolvek druhu je teda schopnost spoluprace. Tato
schopnost/neschopnost a moznosti prace s hercom cez rozlicné umelecké osobnosti je
aj predmetom skumania tejto prace.

Rezisér je teda samostatne tvorivo uvazujuci clovek, ktory spolupracuje
s autormi vSetkych zloziek umeleckého diela. Jeho taziskom je vytvorenie divadelného
artefaktu, ktory splna zakladné estetické a umelecké normy. Avsak, nie je
v maximalnej miere zodpovedny za jeho uchopenie hercami, s ktorymi pracuje. Nie je
teda mozné ohranicit ho na vyhradného tvorcu divadelného predstavenia. Je to mozno
odvazne tvrdenie. Nehovorim, Ze rezisér nema kompetencie na dosiahnute kvalitného
umeleckého vykonu pre talentovaného herca. Ak vsak Student herectva nechce
a rozhodne sa proces zistych dbévodov bojkotovat, rezisérova snaha nenachadza
Grodnu pddu. Pripistam, ze Glohou reziséra je aj volit vhodné spdsoby a didaktické
postupy na dosiahnutie pozadovanych vysledkov. No nie vzdy je v jeho silach
vybojovat boj o hercovu priazeil. Ato mbze oplyvat aj maximdlne nékazlivym
entuziazmom. PretoZe ten najtazsi boj nielen v umeleckej rovine, ale aj v rovine
ludskej je bojovat s ¢lovekom o ¢loveka (myslim tym jedného a toho istého ¢loveka).

Tento boj o pravdu a ¢loveka som mala moznost intenzivne vnimat pri barani
»murov" strachu z vlastnej autenticity u Studentov 3. ro¢nika. Jednym z dévodov bol
deficit v pochopeni Stanislavského systému, ¢o vSak spada pod herecko-pedagogické
vedenie. To sa v plnej miere realizuje pocas prvych dvoch rokov studia hereckym
pedagbégom. NetrGfam si rozhodovat kto zlyhal, ¢i to bola forma vyuéby, osobnost
hereckého vedenia, alebo neschopnost studentov. Nepresla som s nimi cely dvojro¢ny
proces a preto nemam na nijaké sudy pravo. To, ¢o pomenuvam, je aktualny stav,
ktory bol jasny a nespochybnitelny na zaciatku prace na ich bakalarskom projekte.
Postupne sa tieto moje prvotné obavy z nezvladnutého Stanislavského systému
potvrdzovali poc¢as procesu skUsania. Zaroven sa tak nepriamo verifikuje platnost slov
Jana Cisara (aj ked boli napisané v suvislosti s adeptom rézie): ,Nic neprichazi samo
od sebe....Nic se neda preskocit, nad ni¢cim sa neda mavnout rukou. Pocitat s tim, Ze
pozdeji to dojde, nebo, Ze se k tomu vratime pri jiné prilezitosti. Metodika ma svou
zakonitost postupného ziskavani znalosti a dovednosti. Jakmile jedna z nich vypadne,
potom uz trvale chybi. Proto je zapotrebi trpélivost u pedagoga Ci lektora a u adepta
reZie vile a touhy ucit se a cviéit tak dlouho, az pochopi smysl cvi¢eni a hlavné:
prakticky jej zvlddne."* Nespominam to z ddévodu kritiky, k tej nemam Ziadne pravo.
Vnimam vs$ak ako potrebné upozornit na to, pretoze aj z tohto dévodu sa dielo, ktoré
malo byt vytvorené ako bakalarske predstavenie uberalo smerom, ktory vyustil do
podoby intuitivnej psychodramy. Pocas skusok som si zaznamendavala vsetky
problémy, ktoré nastali a zaroven reakcie reziséra na vzniknuté problémové situacie.
Vznikol z toho dennik, ktory sa mi stal pomockou pri mojej vlastnej herecko-
pedagogickej praci. Zaroven ma tento proces doviedol k prvotnému vyprofilovaniu
cielov reziséra, nielen vo vztahu k sebe samému, ale aj vo vztahu k Studentovi.

Naplanovat, alebo pracovat intuitivhe?

Jednym z prvych cielov profilujacich sa v pociatkoch rezijno-pedagogickej prace na
Skole je schopnost vytvorit si vlastny plan. Planom nemyslim vyluéne Struktirovane
zadeleny cas skuSok a metodiku prace. Skor by som ho zadefinovala ako viacurovriovy
ciel. Dominuju v nom tri Urovne: osobnd, pedagogicka a umelecka. Tento ciel
sprevadza reziséra celym obdobim prace na diele a definuje jeho smerovanie, nielen
vo chvilach jasnych, ale najma v situaciach, kedy straca pédu pod nohami. V rovine
osobnej mbézeme odhalovat ciele, ktoré sa dotykaju osobnosti reziséra. Co chce touto

42 CISAR, Jan - STEPANEK, Frantisek. Zdklady c¢inoherni reie. Praha : Horizont, 1985. s. 29
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pracou dosiahnut ludsky, pre seba? Co ho zaujima ako reziséra? Ci ma ciel, ktory je za
hranicou umeleckého pOosobenia na divaka? Ciel, ktory je prefiho osobnostne dolezity.

V druhej rovine - pedagogickej sa jedna o ciele prace so ziakmi. Je to v istom
zmysle tiez vyskum. Skdmat ich a balansovat medzi pedagogizovanim, psycholdgiou
a umeleckou cinnostou. Akysi pomyselny trojuholnik rezijnej prace. Kazdy Clanok sa
navzajom ovplyviuje a prekryva stym nasledujucim. DalSie ciele v tejto oblasti
vnimame vo forme volenia si vhodnych didaktickych a metodickych postupoy,
Specifikacie primeranych didaktickych zasad, metdd a foriem vyucby doblezitych
a potrebnych pre trojuholnik rezijnej prace. Posledny, ale s rovnocennou dbélezitostou,
je ciel umelecky. Rezisér by mal mat jasnlu predstavu ¢o by chcel umelecky danym
dielom vyjadrit. Tento ciel by nemal byt opominany a prekryty osobnou radostou
z tvorby, ktord je samozrejme tiez dolezitd. Je prirodzené, ze ciele sa prelinaju. Je
dolezité aby boli v rovnovahe. Ak sa niektory z nich umensi, popripade Uplne vypadne
- straca sa harmonia a ciel nielen rezijny, ale najma rezijno-pedagogicky. A ten je na
vysokej Skole, dovolim si tvrdit, do zna¢nej miery dominantny oproti isto rezijno-
umeleckému zameru.

DalSou palCivou témou je v tejto oblasti otazka intuitivhej prace s hercom. Vo
vacsej miere prevazuje najma v herecko-pedagogickom vedeni Studenta. Je to vSak
otazka na mieste. Ak pripustime, Zze hereckd expresia je sice premysleny systém,
ktory ma svoje zakonitosti a Struktury, ktoré student musi nevyhnutne ovladat aby ju
dosiahol, musime uznat aj dalsiu dblezit( vec. Existuje isty medznik, aj ked’ nie ostro
ohrani¢eny, od ktorého podlieha hereckd praca v prevaznej miere neuchopitelnej
intuitivnej indpiracii. Nie som si ista, ¢i je mozné slovami zaspecifikovat a pomenovat
tuto tvorbu. Je to empirickd zalezitost a tie, ak sa pohybuju na Grovni neuchopitelného
podvedomia, sU len velmi tazko zo$nurovatelné do slov. Jednd sa o neprenosnu
skisenost, ktorej kvalita stipa priamoumerne s nemoznostou jej dokonalého
vysvetlenia. Tak ako herec, aj rezisér musi v istej Casti svojho tvorivého procesu
podlahnit ¢aru tejto skusenosti. Kde vsak najst hranicu a do akej miery je mozné
nechat sa unasat svojou ,viziou® na Ukor zadanych cielov? Na druhej strane, ak sa
obmedzime na striktné plnenie nami zadanych ciefov m6zeme nasu pracu nazvat este
stéle tvorbou? Nemali by ciele slGzit len ako akési oplotenie nasej divadelnej zdhrady,
v ktorej sa budeme snazit vypestovat krasny zahon? Zahon, ktory sa ma pacit nam?
Alebo najma okoliu? Alebo sa mame snazit aby rastliny v fiom prekvitali a ucili sa
vzdjomnej symbidze? A Co esteticka funkcia zdhona? Do akej miery mbze prevySovat
kvalitu zlozenia zahonu? A akl ma vlastne vo svojej podstate nas zahon funkciu?
Niekde tam, vo funkcii zdhona, prenesene nasho umeleckého diela, sa rodi aj ta
prapodivna hranica medzi tvorbou intuitivhou a tvorbou plnou cielov. Tie sice do
znacnej miery obmedzuju, zaroven vsak vytvaraju harmoniu a poriadok. A aj ked' sa
nas postmoderna snazi presveddit, Zze vonkajSia disharmdnia mdze byt tiez formou
harmonie, predsa len si myslim, Ze prava podstata tvorby, najma tej rezijnej, spociva
aj v hladani harménie - ¢i uz na prvy pohlad viditelnej, alebo skrytej. Ak by teda
rezisér, s ohladom na svoje ciele, dokazal vnimat a poclvat svoje intuitivne indpiracie,
¢o sa takmer vzdy aj deje, ale neundsal by sa liniou cielové obmedzenia verzus
intuitivna tvorba s presahom na jednu zo strdn, dokdazal by vytvarat artefakty, ktoré
by boli jeho harmonickou sStrukturovanou spovedou? Nie vypovedou emocionalnou,
alebo prili§ racionalnou... V tomto je asi potrebné neustdle hladat mieru a to je to
najtazsie. Nielen pri kreovani umeleckého diela rezisérom, ale aj pre pracu s hercami.
Rezisér musi vychadzat z hercov a nechat sa nimi inSpirovat. AvSak odhalit mieru,
dokial' je mozné a vhodné vychadzat z ich osobnosti je skutoéne otazka na dalSiu
filozofickl Uvahu. Nerada by som zabiehala az do takych rozprav. Faktom vsak je, ze
inSpiracia hercom ma samozrejme tiez svoje hranice a rezisér je v tomto smere
dominanta. Ide teda vtej najzakladnejSej podobe opat o formu spolupréace.
Spoluprace so sebou samym, svojimi myslienkami a mysSlienkami herca
a v neposlednom rade autora a dramaturga. A ja len doddvam, Ze jedine¢nost rezijnej
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osobnosti a jeho efektivheho vedenia herca spocdiva v schopnosti systematického
a tvorivého (nevylucuje sa) spajania nitiek vSetkych spoluprac. Z nich potom vytvara
jedno pevné lano, ktorého sa budl mdct zachytit nielen herci, ale aj sam rezisér
a v neposlednom rade by ho mali (ak nehovorime o postmoderne) zachytit aj divaci.
Jednym slovom- mat jasn( tému a ciel.

Jasna predstava a schopnost jasne sformulovat zadanie

Nikdy som si neuvedomila aké je pre hercov délezité, aby mal rezisér jasnu predstavu
o tom, aké dielo chce vytvorit. Aby mu veril a bol pre dielo nadSeny. Nie aby mal ciel,
ktory ho pohyna vpred, ani aby mal ohrani¢ujuce mantinely kam az ma jeho dielo
siahat, ale mam na mysli jasnl predstavu. Samozrejme variabilnd. A schopnost
nadchnut pre nu inych. NadSenie je nakazlivé. Entuziazmus s akym sa pustame do
veci, vie prenikndt k mnohym l[udom za velmi kratky c¢as, a to nielen v umeni. Prvy
krat som si to uvedomila na Konzervatériu, pri priprave maturitného predstavenia
Krvava vasen (na motivy hry F. G. Lorcu- Krvava svadba). Bolo to asi jedno z prvych
predstaveni, ktoré som so ziakmi robila, pri ktorom som mala absolitne jasnu
predstavu a maximalne nadsenie pre dielo. Asi som sa do tej hry zamilovala.
A zallUbena som bola aj do predstavy jej realizacie. Nielen preto, Zze som v nom
vnimala prvky moznosti mojej javiskovej spovede, ale aj pre nesmierne vela
moznosti, ktoré pre Ziakov poskytovala v ramci uchopenia hereckej postavy. Vzhladom
k veku ziakov, to bola pre mna vyzva. A aj pre nich. Oproti inym predstaveniam, ktoré
sme robili, nds uz hned na prvej skiuske maximalne ovladol ,duch nadsenia®. Samu
seba som dasto pri rozpravani nabila pozitivnhou energiou a chutou este vacsmi
pracovat. Jednou z pric¢in, pre¢o tomu tak mohlo byt, okrem inklinovania k textu, bola
aj dokladna priprava. Trvala takmer dva mesiace. Najprv sa mi to zdalo velmi dlho, no
v kone¢nom doésledku sa to nesmierne oplatilo. Aj ked' je na mieste priznat, Ze som az
prilis filozofovala. A pritom bolo nesmierne dbélezité aby dielo, ktoré som sa chystala
vytvorit bolo neohrani¢ené, progresivne, s neuzavretou formou. Bolo to o nie¢om inom
ako o filozofovani. Zaklad bola jasna predstava, ktora nadchla cely umelecky kolektiv.
No z tejto bazy vystupovala potreba zazitku a z jeho amorfnej podoby sa niekde
medzi vedomym riadenim a podvedomou tvorivou reakciou na objavované asociacie
kreovala vysledna podoba umeleckého stvarnenia diela. V istej etape som musela
opustit text a prestat sa pytat a len veci nechat plynut.

Je prirodzené, ze rezisér tieto Struktlry a postupy uz davno ovlada. No m6zem
povedat, Zze pokial je pre dielo nadseny, je len otazkou casu, kedy aj ti najzarytejsi
tvrdohlavci splyna s jeho nadsenim. Je to nesmierne ddlezity aspekt pociatoCnej prace
reziséra na vysokej Skole. Je prirodzené, Zze dana predstava nikdy nebude uzavretou
formou a bude sa stale menit, no jej zadkladné rysy ostavaju nemenné. V tom vnimam
rozdiel medzi tvorbou maximalne intuitivnou, ktorej cCasto podliehaju herecki
pedagdgovia, a tvorbou, ktora ma od zaciatku jasnu Struktiru a jej cielom je aby
vSetky témy, ktoré stoja nad medzivdzbovymi vztahmi medzi postavami - vzajomne
splyvali a vytvarali jeden celok. Ale tomu sa budem podrobnej$ie venovat v &asti
Specifikacie hereckého vedenia. Snad’ nateraz len pripomeniem slova Jana Cisara ,Pro
ného (herce) viastné v kazdém momentu jednotlivé situace existuje jediny vztah,
ktery pravé sdéluje a zobrazuje svym jednanim. Ale pro reZiséra existuje situace
jediné jako komplex vztahd."*

V tejto suvislosti vnimam ako délezité neopomenut schopnost reziséra jasne
formulovat zadanie. Mat prirodzeny takt ako ho sformulovat. Mladi adepti hercectva sa
¢asto buria, urdzaju, nedokazu prijat pripomienky. Preto sa tak casto stretdvame
prave s tym ako sa pomyselna rucicka vah porozumenia nezadrzatelne preklapa na
stranu $tudentov. Samozrejme, chce to nesmiernu trpezlivost a vyspelost Studenta

43 CISAR, Jan - STEPANEK, FrantiSek. Zdklady cinoherni reie. Praha : Horizont 1985, s. 26.
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aby dokdzal zadania reziséra efektivne spracovat. No azda najlepSie to v tomto
pripade vyjadril Emil Horvath: ,Je tazké vediet dobre prijat pripomienku, ale rovnako
je pre reZiséra tazké dat jasnu pripomienku."**

Schopnost jasne sformulovat zadanie a smerovanie Studenta je velmi naro¢nou
a diskutabilnou ulohou. Jasna formuldcia zavisi od mnohych faktorov komunikantov.
Okrem tych zdkladnych, akymi sU schopnost reZiséra jasne a zretelne formulovat
zadania, jeho filozoficky potencidl, recové dispozicie, psychologicky podmienené
vytvaranie otdzok s ohladom na celkovy zamer hry, sa jeho zadania odvijaju aj od
trojuholnika rezijnej prace (ciele osobnostné, pedagogické, umelecké). Nemozno
nevziat na zretel aj vyvinové stadium, v ktorom sa nachadza Student a jeho doterajsie
skusenosti, siubor vedomosti a schopnost prijat pripomienku a transformovat ju cez
vlastny subor poznatkov na vyhovujlce zadanie zapadajuce do kontextu hry. Je to
akysi rébus zadani a ich transformacie, ktory sa deje v pomyselnej rovine nervovych
vzruchov oboch komunikantov, avSak netreba zabudat, Ze nad nimi neustale tkvie
vys$si ciel- v tomto pripade ho mdzZeme nazvat umelecky artefakt. Je to teda
nesmierne naro¢nd uloha. Rezisér totiz nie je neomylny poloboh a jeho myslienky
a predstavy nie su fixné a nespochybnitelné. Okrem toho pracovat s posluchaémi
herectva, ktori si ¢astokrat myslia, Ze uz v tretom roc¢niku si hotovi herci, je Gloha
pre skiseného odbornika. AvSak jasna formulacia a presny ciel si podmienkou aby sa
vytvorila zakladna faza tvorby, ktora je zalozena na dbvere. V dotaznikoch
a rozhovoroch tvorcov inscenacie Na vine je Lorca sa Casto opakovala prave tato
problematika. Pre Ziakov bola matlca najméa rezisérova nejasna predstava, ktora
spb6sobovala neistl podu pod nohami a stratu dovery v Studentovej dusi.

Dovera?

UZ od detstva nieComu verime. Je to pre Cloveka velmi dblezité. Viera dokaze zazraky,
meni nas, formuje nase myslenie a citenie. Ak vSak niekomu, alebo v nieco
déverujeme akosi prirodzene a automaticky si tym vytvarame vztah. Prave dbvera je
nesmierne dblezitou sucastou tvorby. Rezisér by mal byt schopny vytvorit atmosféru
dévery. Nemam na mysli len rovinu dbvery, v ktorej sa herec neboji odhalit svoje
vnutro, ale vnimam tuto potrebu vzhladom k vysSie zadefinovanym potrebam jasnej
a zretelnej predstavy a jej formulacie. Ak su studenti zmateni a vidia, ze rezisér nema
jasnu predstavu, automaticky na to reaguju a dochadza k zneisteniu. Okrem toho ako
hovori Anatolij Efros: ,Hercom sa casto vidi, Zze maju docinenia s priemernym
¢lovekom a su voci nemu tvrdi, ani nie tak z nevyhnutnosti, ale jednoducho preto,
lebo sa boja neuspechu. Kazdy z nich zaéne pracovat na vlastnu pést a nastupuje
Cosi, &o sa velmi pondsa na anarchiu, a s GUbohym reZisérom je koniec." **Ja si k tomu
dovolim len dodat, Ze okrem toho vSetkého sa Studenti zaénu burit a prestant pomaly
vnimat rezisérove instrukcie ako smerovanie, ktoré im moze poméct. Vnimaju ho ako
nieCo, o mozno pomodze, ak... a v tom je rozdiel, pretoze na miesto danych bodiek je
mozné dolozit skutoéne vseli¢o. A to nedopovedané zneistuje a vyvoldva strach a
Uzkost. A ako vieme: ,Uzkost z nds robi diktétorov."* Vsetko so vdetkym suvisi. Ak
rezisér dokaze zvladnut aj tuto situdciu... dokaze sam spolupracovat a tejto spolupraci
u¢i aj Studentov, ma jasne zadefinovany trojuholnik rezijného vedenia, jasnu
predstavu a dokdze myslienky formulovat, prirodzene dokaze svojim nadsenim
a pevnostou svojej rezijnej osobnosti primat k dévere aj zvysok kolektivu. Tu sa vSak
uz zac¢iname pohybovat na poli idedlu. A ako si kazdy uvedomuje, ideal neexistuje.
Preto ndm ostdva len nutnost zadefinovania prave tejto dbélezitej stranky rezijnej

** HORVATH, Emil. Schizofrénia obojzivelnika. In STEFKO, Vladimir (ed.) Prednasky o divadle. Bratislava :
VSMU, Arts Bratislava, Divadelny ustav Bratislava, 2009, s. 104. ISBN: 978-80-85182-99-6
4> EFROS, Anatolij. Povolanie: rezisér. Bratislava : Tatran 1983, 410 .
46 LUCADO, Max. Bez strachu. Stara Cuboviia : Kumran s.r.o. 2010, 182 s. ISBN: 978-80-89487-00-4
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osobnosti.

Ak si neveri$ sam, pamataj, ze rezisér ti veri!

Pozname to azda vSetci. SU okamihy v tvorbe, kedy si neveri dokonca ani osvetlovac.
Obcas sa stane, Zze malym zavahanim spustime lavinu nasich strachov a tie sa
zavratnou rychlostou premiefiaji na vinu zneisteni a nedbvery. Stdva sa to so
zeleznou pravidelnostou a len malokedy sa tomu dé zabranit. Neobislo to ani proces
pripravy predstavenia Na vine je Lorca. Je to velmi zvlastne. Odkial' prameni nasa
neddvera vo svoje vlastné sily? Uz prijatie na skolu takéhoto typu by nam predsa ako
Studentom malo dat jasny signdl, ze si mézeme ddverovat. Alebo to slvisi s nasim
strachom urobit chybu, & zosmiesnit samého seba pred ostatnymi? Na druhej strane
je to prirodzené a tato neistota nas nuti skusat iné spdsoby a formy na dosiahnutie
kvalitného hereckého vyrazu. S tymto strachom sa stretdvame pri praci so Studentmi
denno denne. A dobre vieme, Ze: ,VSichni prohrdvéme, kdyZ se objevi strach."’ Ako
pedagdg som hladala rézne spbdsoby ako s tymto strachom Ziakov pracovat, ako im
dodavat silu a pomaly burat bariéry vlastného sebazneistenia. Jedineény navod som
vSak objavila az pocas vyskumu predstavenia Na vine je Lorca. Pritom to bolo Uplne
jednoduché. Ked' si neverite sami, je vzdy rozhodujuce, ¢i je pri vas niekto, kto vam
doveruje. Prenesené na proces skusSania. Ak sa ziak straca vo vire vlastnej neistoty
a nedovery vo svoje vlastné sily, je délezité aby bol jeho pevnym opornym bodom
rezisér. Rezisér, ktory mu dbveruje. A ktory mu povie tak ako Declan Donnellan:
,Kazdy z nds je schopen citit véechno."*® a to spdsobom, Ze tomu Ziak uveri. Ked sa
niekolko dni jedna zo Studentiek zmietala v neistote, hneve a frustracii, za¢inala som
aj ja sama stracat nadej, Ze na to skutoéne ma. Myslela som si, Ze jej osobné pocity
su tak bolavé, Ze to vzda. No nastastie skisky viedol niekto skiseny, kto velmi dobre
vedel ako na to reagovat. Pri vysloveni jej vety: ,ja to nedokazem"“, stadcila
jednoducha odpoved. ,Dokazes, viem, ze to dokazes, zvladnes to". ,Ja si neverim",
odpovedala. ,Ale ja ti verim®, povedal rezisér. V tom téne a intonacii nebola ani
sekunda zavahania. Sama som tento postup niekolko krat zopakovala pri praci
s mojou Studentkou pri monodrame. A funguje to zazracne. Bol to samozrejme
proces, ale Uuspesny. Ak vam niekto veri, postupne si uverite aj sami. Prestanete sa
sustredit na to, ¢o vas spomaluje a svoj pohlad upriamite na progres. A v tom je cely
zaklad kvalitnej hereckej prace. Ako vela moOze zmenit a ovplyvnit prave osobnost
hereckého, ¢&i rezijného vedenia. Aké zazraky dokaze robit dovera s krehkym
Studentskym srdcom.

Ako vymedzit hranice? RezZisér a zarover psycholég?

~Hranica je rozhodnutie, ktorym definujeme veci a okolnosti
za ktoré sme zodpovedni. Definuje, kto sme a kto nie sme."*
Henry Cloud

Tejto kapitole azda netreba venovat az tak vela ¢asu. Je samozrejma a mala by
byt akosi prirodzend. Paradoxom ostdva, Ze inapriek jasne zadefinovanému
rozdeleniu rezZisér, herec-pedagodg, student sa stretdvame s prelinamim hranic, kedy
sa Castokrat Studenti tuzia stat rezisérmi. AvSak, naozaj po tom tuzia? Alebo je to len
spdsob hladania si svojich hranic... pokial mdZem zajst? Nesnazia sa nahodou
manipulovat? Nemozno im to dastokrat zazlievat. Od mali¢ka boli mnohi nateni

4’ DONNELLAN, Declan. Herec a jeho cil. Praha : Brkola 2007, s. 207. ISBN: 978-80-903842-1-7
48 DONNELLAN, Declan. Herec a jeho cil. Praha : Brkola 2007, s. 175. ISBN: 978-80-903842-1-7
49 CLOUD, Henry. Hranice. Bratislava : Porta Libri, 2007, s. 23. ISBN: 978-80-89067-41-1
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bojovat o seba, o svoje potreby. Naudili sa, ze Ziadna autorita sa za nich nepostavi
a nemdzu sa na riu spolahnut, pretoze ich v tom najpotrebnejSom opusti. Potom pridu
na Skolu a maju z ni¢oho ni¢ zacat doverovat niekomu, kto ma, v lepSom pripade,
0 smerovani ich spolo¢nej prace aspon hmlistl predstavu. Ved' je to takmer nemozné.
Preto povazujem za doblezité, aby rezisér bol aj psycholégom. Aby poznal osobnosti
Ziakov, dokazal ich presne zadefinovat, spoznat a pracovat s nimi. Pracujeme
s fludskymi bytostami. Nie su to stroje. Je to obrovska zodpovednost. Cokolvek rezisér
neuvazene povie, alebo urobi, mdze mat dalekosiahle nasledky pre osobnostny
a umelecky vyvoj Ccloveka s ktorym pracuje. Je dolezité, aby si rezisér tuto
zodpovednost skuto¢ne s plnou vahou uvedomoval. Je normdlne, ze sa adepti
herectva buria, no je dolezité vediet ich usmernit a nepolavit. Nadhernym prikladom
bol pre mna boj Studentky s prof. Ljuboslavom Majerom pocas citania jej vlastného
textu a hladania vyrazovych prostriedkov jeho zobrazenia. Branila sa tvorbe,
protestovala, odmietala spolupracovat. Mohol jej ustupit...no nechal jej maximalnu
slobodu. A ako sdm hovori: ,Sloboda je nesmierna zodpovednost."*° Mohol sa hnevat,
prikazat jej to, donutit ju, alebo ju nechat tak. Ni¢ z toho neurobil. Pouzil presné kroky
a dosiahol to, ze Citat a tvorit dokonca chcela. Prirodzeny talent na pracu s ludmi?
Obycajna psycholdgia? Roky skusenosti? Mozno vsetko dokopy. No sama, z vlastnej
skusenosti viem, ze ak Studentovi ¢lovek ustupi ¢o len o milimeter, strati pevnu p6du
pod nohami a vztah, ktory bol jasne zadefinovany sa zacdina deformovat. Neustupit,
ale postupovat takticky. Aby zacinajuci herec odiSiel s pocitom, Zze vyhral a pritom
vyhral rezisér. Prirodzené burenie sa voci autorite dobre pozname. No zname je aj to,
Ze ju Studenti takymto zvlastnym burenim sa vlastne potrebuju a hladaju. Postavenie,
ktoré zaujimaju vo svojej kolektivnej tvorbe ma rovnaky ciel, no kazdy pracuje inymi
prostriedkami. Nie je mozna anarchia. Nie pre umelecké dielo. Pren je potrebny
otvoreny systém s jasne zadefinovanymi autoritami. Len v tom pripade si m6zeme byt
isti, ze UspeSne dovedieme lod do ciela bez toho, aby sme sa vzburou pasazierov
v polovici cesty sami potopili.

Rezirovana autenticita?

Predstavenie Na vine je Lorca bolo zvladstne. Mala som moznost vidiet ako sa rodi
zaujimavy fenomén, ktorym je rezirovana autenticita. Vedomy proces prace reziséra,
doviedol Studentov k tomu, Ze asociacie, ktoré sa u nich na zaklade Lorcovych hier
vyvolali, pretransformovali do podoby vlastnych pribehov, ktoré mali na javisku
presnu Struktlru vypovede. Zaroven vsak pésobili velmi prirodzene. Nejedna sa tu len
o talent, ktory by mal byt typicky pre vsetkych reZisérov. A to vedome pracovat
s hercom na jeho vypovedi aby bola autenticka. Dovolim si zamerat sa najma na cast
schopnosti vObec s hercom pracovat a doviest ho k naplneniu svojich poziadaviek. Tu
musi zastavat funkciu hereckého pedagdga. Velmi jemne odhalovat moznosti, ktorymi
Student disponuje, obohacovat ich a hladat spdsoby ako pomocou nich doviest herca
k vyslednému cielu. Ked' vezmeme do Uvahy, Zze mame v roCniku v priemere 15
adeptov herectva, nie je to vobec jednoduché. Kazdy je individudlny a originél a kazdy
sa nachadza v inom stadiu procesu uchopenia poznatkov Dokladna praca _by bola
moznd, ale vyzadovala by si ¢as. Cas, ktory nanestastie na $kole nemame. Casovost
je ostro ohrani¢end. Na jednej strane je to dobré, pretoZe sa nevraciame spéat do
obdobia Anatolija Efrosa, ktory nevahal stravit rok a viac pripravou nejakej hry
a i napriek tomu mal pocit, Zze ¢as je nedostacujuci. Ked k tomu pripocitame aj to, ze
rezisér musi okrem toho vnimat aj vyssi umelecky ciel’ a koordinovat ostatné zlozky
svojho diela a umeleckého kolektivu, ¢asto sa mi vidi, Zze je to nadludska uloha.

Ked uz spominame dodlezitost ¢asu, je na mieste spomenut aké je dblezité aby
si rezisér vedel spravne rozvrhnut ¢as. Aby sa nestalo, Ze prili§ vela ¢asu venuje

>0 FEDESOVA, Janka. Dennik z predstavenia : Na vine je Lorca...?! Strojopis, Banské Bystrica : 2013, s. 6.
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hereckej praci so Studentom a to ostatné mu ostane na zopar poslednych skusok. Ale
da sa to vobec?

Je mozné, vzhladom na neobsiahnutie ucelenych hereckych zakladov studentoy,
dospiet k radostnej a zmysluplnej reZijnej praci na vytvaranom diele? Vieme, Ze
podmienky nie su vzdy idedlne. Ci uz hovorime o schopnostiach Studentov, kratkej
c¢asovej dotacii hodin, alebo nepredvidatelnych okolnostiach, ktoré vstupuju do
procesu tvroby. Dokazat si vytvorit dobry pldn a pohotovo reagovat na zmeny je
délezitou sucastou rezijnej prace.

Zaroven vyssie spominand schopnost prace s hercom a naplnenie vsetkych
atribatov prace hereckého pedagdga. Inak sa Studenti stavaju iba babkami v tom
velkom stroji nazvanom hereckd praca, ktord ma od nej formalne, i obsahovo velmi
daleko. Ako hovori Emil Horvath: ,Musite ho (herca) viest, navadzat, ovplyvriovat tak,
aby ste ho neovplyvnili. Musite ho stadle upozorriovat na jeho chyby, ale zaroveri ho
nevylakat tak, aby sa osobnostne prejavil. Musite si ziskat jeho déveru...a potom mu
musite dat $ancu aby sa vymanil spod vésho vplyvu."! Dovolit im, aby ostali samymi
sebou. Kreovat v kazdom jeho vlastnd vynimocnost. V tom je &aro pedagogicko-
hereckého talentu. Je to dar. Len s touto podmienkou, nerobit klony vlastnej hereckej
osobnosti, je mozné hovorit o kvalitnom hereckom vedeni. A hoci to uz $tudenti
tretieho ro¢nika maju mat zvladnuté, dcasto to s nimi robi aj rezZisér. Nechdva ich
tvorit, hrat sa a jednoducho byt... byt autenticki a pritom stat nohami pevne na
javisku. Z toho jednoznacne vyplyva pokora k hereckému umeniu.

Pokora verzus despotizmus

,...pokora vié&i procesu zmény, pokora viéi tvorbé jako takové
a nechut ke vsem faleSnym konceptum, které herce odvadéji
od tvofivosti a uvazuji jej k mucednickému kdlu
neuskute&nitelnych ambici."?

Byt pokorny, neznamena slepo kracat ako ovecka v stadde. Je zname, Ze zdravo
rebelujuci Studenti sa na hereckom poli uplatnia ovela viac ako poslusne prijimajuci
adepti herectva. Je dblezité tuto zdravld pokoru v posluchacoch herectva pestovat. Ale
o to doblezitejSie je, aby pokorou oplyval aj rezisér. Pokorou nielen k vysSSie
spominanému talentu a hereckej tvorbe, ale aj k umeleckému dielu a spolupraci. Na
tomto poli, v niektorych pripadoch, este stale dominuje despotizmus. Rezisér sa stavia
do pozicie jediného neomylného tvorcu daného diela. Podriaduje si vSetko a Castokrat
nenechava priestor pre diskusiu. Stretla som sa dokonca aj s tym, Ze hercov nazor bol
absolutne neprijaty a v lepSom pripade odignorovany. Studenti slepo plnili prikazy
reZiséra bez porozumenia, dialégu, Ci vyuZitia vlastnej kreativity. Bola to eSte tvorba?
Alebo to bolo len naplhanie rezisérovho osobného a umeleckého ega? Netrufam si
odpovedat, hoci si uréite na tuto otazku dal kazdy pravdivi odpoved do troch sekind.
Su jednoducho veci, ktoré asi nikdy nedokdzeme ovplyvnit. M6Zeme sa vSak snazit
menit aspon zakladné principy tam, kde je to eSte mozné. Alebo sa o to aspon
pokusat. Vnimam to ako nasu povinnost a zodpovednost voéi umeniu a Studentom.
Pod pokornym rezisérom nemam na mysli osobnost bez Stipky autority. Mala by to byt
osobnost vyrovnana, aj ked skisenosti rdéznych hereckych technik a ich tvorcov ndm
dokazuju, ze to nie je nevyhnutnd podmienka. Jeho tvorba by vSak nemala prerast do
premietania svojho ega na sSkolské javisko. ReSpekt, Ucta, tolerancia, presné hranice
v prepojeni s tvorbou vytvaraju zvlastnu slobodu. Slobodu pre tvorbu. Slobodu pre
profilovanie hereckej osobnosti, bezpeénl volnost, ktord inspiruje k odhalovaniu

>l HORVATH, Emil. Schizofrénia obojzivelnika In STEFKO, Vladimir (ed). Predndsky o divadle. Bratislava : VSMU,
Arts Bratislava, Divadleny ustav, 2009, s. 50. ISBN: 978-80-85182-99-6
52 DONNELLAN, Declan. Herec a jeho cil. Praha : Brkola, 2007, s. 241. ISBN: 978-80-903842-1-7
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novych tvorivych moznosti. Mozno nastal ¢as upustit od despotizmu a vykrocit cestou
k hladaniu idedlu... nie je to lahké. Ale ¢o je lahSie? Pokusit sa o to teraz, alebo cely
zivot ¢akat, ze to za nas zac¢ne a urobi niekto iny?

Zo vSetkych uvedenych atributov rezijnej prace a jeho osobnostnej profilacie si
dovolim utvorit jeho zakladnl charakteristiku. Nejde o vytvaranie véeobecne platnych
axiéom, ale o Cisto individualnu snahu a zadefinovanie zdkladnych pojmov.

ReZisér ako pedagdg je komplexnou osobnostou reZijno-pedagogického procesu
tvorby. Tento proces sa vyznacuje Cistymi liniami formujucimi herecké a rezijné
vnimanie Studenta. Je to dlhodoby postup so smerovanim k efektivnemu ovladaniu
hereckych technik a ich aplikacii v praxi. Idedlny reZisér ako pedagdég by mal splriat
niekolko kritérii. Medzi zakladné patria: kvalitnad pedagogicko-psychologicka priprava,
filozoficky potencial, kvalitné recové dipozicie, schopnost vytvarania psychologicky
podmienenych otdzok s ohladom na celkovy zamer hry a talent pre pracu s hercom vo
vsetkych drovniach hereckej tvorby.

Ako rozsirujuce je tie dominantné mozné uviest v rdmci vytvorenia jednoduchej
schémy. Pedagogizujlci rezisér je tvorivou osobnostou vyznacujlcou sa maximalnou
mierou schopnosti systematickej a tvorivej spoluprace vo vSetkych smeroch (so sebou
samym a svojimi myslienkami, myslienkami herca, autora, dramaturga a inych)
Dokaze si vytycit kvalitny ciel' a mat jasnu predstavu o jeho naplneni, ktoréi pomocou
rébusu zadani (vypracované na zaklade trojuholnika rezijnej prace) a ich tranformacie
zretelne definuje Studentom. Pracuje v otvorenom systéme s presne zadefinovanymi
atribitmi, kde zakladnd vrstvu tvori cit pre tvorivost, vytvorenie vlastného rezijného
planu na osobnostnej, pedagogickej a umeleckej Grovni a dbvera vo vztahoch:
pedagdg-student, rezisér-herec, rezijna tvorba-herecka tvorba. Vo svojej praci
postupuje takticky, s premyslenou casovou horizontdlou a presnym vymedzenim
problematiky planovitosti, Struktlrovosti a intuitivnosti. Pri hladani optimalnej miery
pracovnych postupov nepostupuje diktatorsky, ale naopak s citom pre slobodu
profilovania Studentovej hereckej osobnosti.

Vsetky tieto prvky jeho osobnosti a prace presne zacieluje na vyvaranie
kvalitného divadelného diela s moralnou, estetickou a umeleckou hodnotou v rovine
viacerych vyznamov. Jeho kreovanim sa naplna zmysel/idea jeho tvorby. V istych
pripadoch sa tento raison d'étre (zmysel) doplfia aj o zastresenie a doplnenie
vedomosti, zrucnosti a postojov, ktoré su u Studentov v oblasti hereckej tvorby
vyrazne absentujlce a reZisér tak na seba prebera zodpovednost primarne uréenu pre
hereckého pedagodga.

Kto je herecky pedago6g?

Herecko-pedagogické vedenie herca uz hned z ndzvu jasne determinuje poziadavky
na jeho funkciu. Prva ¢ast pomenovania vychadza z absolvovania hereckej pripravy na
vysokej Skole. Zaroven vsSak predpoklada, najma ak ostavame na pdde akademickej,
neustadle obnovovanie si svojich praktickych skusenosti v hereckej praxi. Druhou
podmienkou vsSak je, aby vedel tieto skusenosti aj plnohodnotne pedagogicky
pretransformovat k Studentovi. Dobry herecky pedagdg by mal byt vzdelany v oblasti
pedagogiky, didaktiky a psycholdgie. Inak sa stava intuitivnym pedagdégom, ktory sice
mozno vynikajuco pracuje s hercom, ale chybajiu mu niektoré zasadné prvky jeho
konania, ktoré by formovali Studentovu osobnost komplexne. Néaslednd formulacia
ciela je do6lezitou podmienkou akéhokolvek vzdelavacieho procesu. Nemenej dolezitym
je aj psychologicky rozmer osobnosti pedagdéga. Musi ovladat Siroky diapazoén
psychologickych zasad, ktoré vie prakticky aplikovat na konkrétnu situaciu vo
vyu¢ovacom procese a vhodne skombinovat ddlezité prvky pre pracu s hercovym
talentom. Azda tym najdolezitejSim vnimam u oboch veducich osobnosti ich osobnu
zainteresovanost a charizmu.

Vela zavisi aj od atmosféry, ktoru vie pedagog, ¢i uz intuitivhe, alebo pomocou
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presnych pedagogicko-psychologicko-didaktickych zdsad navodit. To vSak vyzaduje
aby bol pravdivy. Lebo len Uprimnost v konani, prirodzenost a empatia dokazu
vytvarat atmosféru dovery, ktora tvori zdklad pre systematick( pracu. Ako spomina
Zuzana Kroénerova: ,PreCo niekto JE, jestvuje viac, viac nas rozochveje, rozplace,
rozosmeje? Lebo jeho jestvovanie, pritomnost ma obsah. Hovorime si, Zze chceme byt
pravdivi, autenticki. Myslim si, Ze najprv treba byt autenticky v Zivote. Byt samym
sebou naozaj, v skutoénosti, v civile.">

~Pokora je cnost cnosti."**
sv. Tomas Akvinsky

Ulohy hereckého pedagdéga su neodmyslitelne spaté s kreovanim kvalitnej
a plnohodnotnej hereckej osobnosti. No oproti rezijnému vedeniu ma herecky
pedagdg dalSiu dblezitl zodpovednost. Ucit Studentov pokore. Cez svoje praktické
neuspechy sa sédm herec udi byt pokorny. Vzdy s novym zadiatkom pomaly a postupne
buduje svoju odvahu a sebaistotu v uchopeni charakteru a duse postavy. Tento jemny
pomysleny $pagat na ktorom sa pohybuje symbolizuje nestdlost hereckych Uspechov.

Ked' som minule cakala v ¢akarni v nemocnici vSimla som si malé dievcatko.
Chytila otca za ruky a za jeho neustalych pokynov a asistencie spravila niekolko
krokov. Jej radost sa nedala opisat. AvSak odrazu odmietla otcove ochranné ruky
a s istotou a vedomim si svojich detskych zrucnosti rozbehla sa strmhlav cez cakaren.
Nepreslo ani par sekund a uz bola na zemi. Plakala a hnevala sa na otca, Ze to dovolil.
Ano, nasla si vinnika svojej vlastnej chyby. Tato prihoda mi vytvorila dokonall
paralelu Studenta a hereckého pedagodga. Jeho praca je oproti inym ucitelskym
formdm nesmierne intimna. Musi dokonale preniknit do duse herca a viest ho
s laskou, doverou, ale aj silnou mierou discipliny. Kolkokrat sa ziaci odvazne vrhaju do
svojich vlastnych hereckych projektov v domneni, ze uz dostali a vedia vSetko, o
potrebovali. A kolkokrat sa navratia s placom a v lepSom pripade len s rozbitym
kolenom. Pokora, to je jeden zo zakladnych spoloCenskych principov, ktoré by sme
mali v dnesnej dobe ucit hercov. Boleslawski vo svojej knihe o herectve tvrdi, ze
herectvu sa nedd naudit, daju sa len rozvijat prirodzené vlohy. A ak to nie je mozné
v herectve, ktoré ma svoj osobity (aj ked' CistoCne intuitivny) systém, je otazne, Ci sa
podari naudit niekoho pokore. Ci ho to naudi rodina, profesia, Zivotné omyly. Ak sa
¢lovek stava hereckym pedagégom preberd zodpovednost. A ak by niekto na konci
nasej pedagogickej cesty vyslovil otazku, ¢o najdodlezitejsie ste naudili Studentov? Bolo
by krasne, keby ta odpoved znela...pokore, naucili sme ich pokore.

Prestat vytvarat svoje herecké klony

Okrem toho, Ze herecko-pedagogické vedenie predpoklada zaklady pedagogického
(didaktika, metodika, teoria ucitelskej profesie) a psychologického vzdelania a mal by
Ziakov priviest k pokore k sebe samému, dielu a kolektivu, mal by spliat aj
osobnostné a profesijné predpoklady pre vedenie Studenta herectva na vysokej skole.
Jeho maximalna Uloha sa prejavuje pocas prvych dvoch rokov vyucby predmetu
herecka tvorba. Tieto roky su nesmierne dolezité pre dalsi profesijny rast Studenta
a preto je na pedagdéga kladend aj maximalna miera zodpovednosti. Ak by sme
herecké vedenie dali do porovnania s rezijnym, Co sa tyka miery zodpovednosti,
jednoznacne by sa pomyselna rucicka vah zastavila na hereckom pedagdgovi. Tym
nechcem podcenit funkciu reziséra. Prax totiz niekedy velmi jasne ukaZe, ze tuto
funkciu ¢asto, vo vysSsich roc¢nikoch, prebera rezisér a pracuje na vsSetkych miestach,

>3 KRONEROVA, Zuzana. Herectvo- hladanie zmyslu. In STEFKO, Vladimir (ed.). Predndsky o divadle. Bratislava :
VSMU, Arts Bratislava, Divadleny ustav, 2009, s. 68. ISBN: 978-80-85182-99-6
>* AKVINSKY, Tomas. O cnostech. Praha : Krystal OP, 2013, s. 26. ISBN: 978-80-87183-46-5
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ktoré neboli z ré6znych dbévodov zvladnuté. Tym sa vsSak rozSiruje jeho funkcia
a ochudobriuje sa o ¢as, ktory by potom mohol venovat rezijnej praci so Studentom
herectva.

Fixny systém a metodicky postup pre prvé dva roky Studia herectva,
v slovenskom vysokoskolskom vzdeldvani, neexistuje. VsSetci vedia, z coho by mali
vychadzat, ale nikto to presne nezadefinoval. Ako hovori Emil Horvéath: ,V nasom
slovenskom divadelnictve - najprv bola divadelna prax, az potom skola. Program
vyuéby mladej generédcie vznikal postupne."> Azda eSte stdle tento program vznika.
Kazdy herec-pedagdg vychadza zo svojich vlastnych sklusenosti a poznatkov, ktoré na
seba prebral pri jeho vlastnom vedeni skisenejsSimi hercami na vysokej Skole, ale aj
zo svojich vlastnych hereckych skusenosti. Je pre mna neustdle sa vynarajucou
otazkou od coho zavisi UspesSné vedenie Studenta tymito dvomi rokmi Studia. Niekto
dokaze pristupovat k Ziakom ako k jedineénym osobnostiam a rozvijat ich talent
v medziach jeho vlastnej originality. Na druhej strane, s uznavani herci a herecky,
ktori vytvaraju svoje vlastné klony. Ziaci, ktori sa divaju ako oni, hovoria ako oni,
smeju sa ako oni a reaguju akoby to boli oni. Zvlastne, ze to kazdy vidi a nikto voci
tomu ni¢ neurobi. Nie je ndhodou poslanim prave pedagdégov herectva odhalovat
originalitu? Ved' na prijimacich pohovoroch sa tak dba prave na tuto zlozku hereckého
talentu. Byt origindlny a jedine¢ne reagovat na zadané témy. Potom ich udit aby
reagovali presne tak ako chce pedagdg je spiatocnicke vocli hereckému progresu
Studentovej osobnosti.

Formovat Studenta herectva, v intencidch kvalitnej hereckej tvorby, je naro¢na
Uloha a nezavisi vylu¢ne od pedagodga. Je samozrejmé, Ze niektori adepti herectva,
najma ti bez zaujmu o studium, ti, ktori sa na sSkole ocitli ,akoby nahodou™ su velmi
taZké osobnosti a nie je moZné nutit ich pracovat proti ich véli. Aviak, pre pedagéga
je dblezité situdciu nezlahcovat. Casto sa spominaju herci, s ktorymi sa jednoducho
pedagdgovi nepodarilo dospiet ku kvalitnym vysledkom. Pedagdgovia sa na nich
hnevaju, alebo ich po dlhej a Upornej snahe Uplne ignoruju a nevenuju im tolko casu.
Kedysi som slova Anatolija Efrosa tvrdo odmietala. Dnes s nimi suhlasim a dovolim si
ich dokonca citovat: ,Ak su tvoji herci nie dost velki, su tvojim zrkadlom. Preto som sa
ja osobne uz davno prestal hnevat na hercov. Ach, aké mam v tom zrkadle prazdne
o¢i, ach, aky mam v tom zrkadle nasprostasty Gsmev."®

Vela na hereckej ceste musi S$tudent vybojovat sam, no zdklad mu musi
sprostredkovat herecky pedagdg. Netrafam si tvrdit, ¢i si dva roky na to postacujlce.
Nam na konzervatériu sotva stacia sStyri. No, je potrebné aby si herec-pedagdg
uvedomoval svoju zodpovednost za profilovanie hereckej osobnosti.

Sprostredkovat zaklady psycholégie, neustale hovorit o psychohygiene

Je nesmierne dolezité nezabudat na tato stranku povinnosti hereckého pedagodga. Ak
Ziaci sprostredkovane cez neho nedostanu spominané zaklady, Casto sa citia v rukach
reziséra strateni. Nevedia ako pracovat so svojou emdciou. Vedia ¢o maju urobit, ale
netusia ako. Myslia si, Zze musia byt pravdivi a ich vnutro sa voéi tomu brani. Prili$ vela
nad sebou premyslaju prave preto, Zze nemaju jasny systém prace so svojim vnutrom
a emodciou v rovine psycholdgie. Zvladli uroven hereckej emocie, ale ostala realita ich
vlastnej existencie. Preto je dolezité aby bol herecky pedagdg aj psycholégom. Nielen
preto aby ich to naudil, ale aj preto, aby ich dokazal usmernit a aby s nimi dokazal
adekvatne pracovat. Nie je mozné, aby ucitel na vysokej $kole nemal za sebou hned’
v prvych hodinach diagnostiku Zziakov v rovine psychologickych typov, sp6sobov
konania, prace a Specifik vzorcov spravania pre ich vyvinové stadium. Okrem toho, je

> HORVATH, Emil. Schizofiénia obojZivelnika. Tn STEFKO, Vladimir (ed.). Prednasky o divadle. Bratislava :
VSMU, Arts Bratislava, Divadleny ustav, 2009, s. 45. ISBN: 978-80-85182-99-6
6 EFROS, Anatolij. Povolanie: rezisér. Bratislava : Tatran, 1983, s. 33.
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dolezité zakladné zdravotné vysetrenie, ktorému sa pri podavani prihlasky na vysoku
Skolu nepripisuje takmer Ziadna vaha. Na tomto type Skoly, ovela viac ako na inych
Skolach, je zdravotny stav Studenta zakladnou bazou od ktorej sa vsSetko odraza.
Pracujeme s velmi krehkou rovinou emdcii a stavov ludskej duSe. Herecka tvorba je
skor intuitivna ako deduktivna. Obracia nasu pozornost do vnatra nasej duse. Vracia
nas na miesta, ktoré sme sami pred sebou davno zatvorili. Donekonecna sa tyrame
navratmi k bolestivym zazitkom a prezivame ich nanovo a dookola. Trva dlho, kym sa
emocia otupi. A potom nastupuje dalsi problém opakovaného autentického vyvolania
emocie. V tomto smere je potrebna psychologickd podkutost a vnimavost, ktord naudi
Ziaka ako pracovat so svojou emociou nielen v hereckej, ale aj psychologickej rovine
a aké prostriedky pouzit, aby sme sa pritom celkom nezblaznili a neutyrali sa k smrti.
Znie to mozno prehnane, ale poznam ludi, ktori, vdaka nespravnej praci so Studentmi
v rovine emdocie, zablokovali adeptov herectva a sp6sobili im nemalé traumy. A to
vnimam ako ten lepsi pripad. Tak ako by som pre Studentov navrhovala zaviest
predmet slovensky jazyk, nepochybne by som odporucala aj psycholdgiu.

~Robte chyby, ako inak sa naudite, ¢o je spravne."*’
L. Majera

Tento aspekt hereckého vedenia Studenta povazujem za nesmierne dblezity. Pri
poCiatocnej ceste za hereckou expresiou posluchac herectva postupuje systémom
pokus-omyl. Je to prirodzené a normalne. Ak v iom vsak zablokujeme tuto prirodzend
detsk( vlastnost, zabranime tym dalSiemu rastu jeho hereckého talentu. Student sa
zaCne prili§ pozorovat a nie je schopny tvorit slobodne a hravo. Na zaklade
abolvovaného vyskumu procesu tvorby bakalarskeho predstavenia som si velmi jasne
uvedomovala ako sa zo zivota Studentov vytratil zakladny princip hry. Rezisér musel
prejst dlhou a klukatou cestou aby ich priviedol k tomuto zakladu. Netvrdim, Ze toho
neboli schopni. Ale bali sa. Akoby niecCo v ich vnutri bolo zablokované pre prazaklad
divadla. Pre nieCo, ¢o sa rodi uz v detskej dusSi a ¢o vytvara predpoklady pre
plnohodnotny vztahovy, osobnostny a samozrejme tvorivy zivot. Primarne odhalenie
a navrat k principom hry vnimam ako délezitu funkciu pre hereckého pedagdga. Na
¢om inom by mal pedagdg stavat? Na ¢om inom ich naudi, Zze robit chyby je normalne
a prirodzené a netreba sa za to v procese tvorby ospravedifiovat, ¢i nebodaj hanbit?
Naudit ich, ze nemusia byt vzdy dokonale upraveni, krasni, s ladnymi pohybmi. Prave
naopak. Je potrebné doviest ich k tomu, Ze prave javisko je miestom, kde mdzu byt
naplno sami sebou. Tym, ¢&m chceli byt v najtajnejSich predstavach. Primarne ma
k tomuto poznaniu neinsSpiroval len rezisér L. Majera. InSpiraciu som ziskala v slovach,
ktoré zazneli z jedného dotaznika. Proces skusania ziacku obohatil najma tym, ze sa
pri tom Ccloveku (rezisérovi) citila sama sebou - nie ako v nejakej klietke na
pozorovani. Mnohi sme to zazili. OCi upreté na kazdy nas chybny krok, vystraseny
pohlad, sebakontrola, v usiach dookola znelo - len neurobit chybu, len neurobit chybu.
Popierali sme svoj vlastny postup v tvorbe. Trvalo mi velmi dlho kym som si to sama
uvedomila. Pri priprave predstavenia monodramy, v pozicii vedenia Studenta, som si
tento proces uvedomila najintenzivnejsie. Moja Studentka sa neustdle spochybnovala
a bala. Tym maximalne determinovala svoju tvorivost. Pocas niekolkych hodin som sa
systematicky snazila, cez prazédkladny princip hry, odstranit toto zvlastne ego, ktoré
na nas zhora neutdle pozera a kontroluje kazdy nas krok. Nehovorim, Ze to iSlo lahko.
Trvalo hodnl chvilu, kym sa prestala bat robit chyby. ESte stdle sa obdas vrati
a splynie so svojim ,umeleckym egom", no o to krajSie momenty vyvstavaju, ked ho
opusti a za¢ne si pomaly verit. To su tie chvile, kedy ma ¢&lovek pocit, Zze jeho praca
ma zmysel. Pretoze nielen nieco vytvara, ale aj k niecomu uci. NieComu, ¢o niekto
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opéat odovzda dalej a bude sa to diat dookola. Pretoze umenie a tvorba inscenécie su
vecné.

Herecky pedagog nie je rezisér

Casto sa stava, e herecky pedagdg je vo svojej praci nuteny stat sa aj rezisérom.
Skor to vSak mozno oznacit za herecké vedenie Studenta pri priprave predstavenia.
V istom Stadiu procesu vyucby Studenta to dokonca vnimam aj ako pozitivhe. Ak si
overia niektoré zasady pri tvorbe s pedagégom, o to jednoduchsSie potom dokazu
fungovat v zakladnych rezijnych systémoch. Ako primarny rozdiel vnimam to, Ze herec
reziruje hereckym videnim, sp6sobom, akym sa pracovalo s nim samym, alebo
sp6sobom aky si nasiel na dosiahnutie ciela. To znamena, Ze pracuje na zaklade
vlastnej empirie a psychologicko-filozofického nastavenia. Nepresiel rezijnou
vychovou. Zameriava svoju pozornost na pravdivost v hereckom konani, na to aby
vietko po hereckej strénke fungovalo s maximalnou presnostou. Okrem toho dokaze
vnimat vztahy medzi postavami. No ¢asto mu unikaju zdkladné rezijné ciele, ciele hry
a detaily v scénickom, Ci prichodovo-odchodovom konstrukte, pri vyuzivani symbolov
a ich dohry a v préaci so znakmi, ktoré maju tiez svoj pulzujuci zivot a ciel pocas celej
hry. Malokedy dokaze herecky pedagdg rozvinut svoje rezijné schopnosti na Uroven,
na ktorej sa nachadza rezisér so svojim rezijnym videnim. Mozno je to prave tym, ze
herecky pedagdg je predsa len hercom a vnima hru zo svojho hereckého pohladu.
Diva sa na hru a vzadjomné vztahy medzi postavami pohladom, ktory je zamerany na
potrebu pravdivosti reakcii, vnimania drobnosti hereckého konania a pulzovania Zivota
jednotlivych postav. Je naudeny pozerat sa a pracovat prave v tejto schéme a len
skusenosti v rezirovani ho mézu priblizit k rezijnému zdokonaleniu. AvSak stale to
bude prax bez prezitej tedrie. Zadmerne uvadzam ndzov prezitd tedria, pretoze
nastudovat mnozstvo literatary a zakladnych postupov sa da kedykolvek.

Tuto skuto¢nost som si najviac uvedomila pri sledovani prace reziséra
Ljuboslava Majeru. A pritom isSlo, podla mo6jho nazoru, o UpInu banalitu, ktord odhalila
tento zasadny aspekt hereckého vnimania. Samozrejme, Zze moje 5 rocné skusenosti
s hereckym vedenim konzervatoristov nemozno povazovat za nejak( dieru do sveta
hereckej pedagogiky. Ale slizia mi na overovanie zakladnych principov, ktoré som si
pocCas Skoly osvojila a ktoré este stale vnimam ako cestu k vytvoreniu vlastného
pedagogického systému. PocCas jednej zo zaverecnych skusSok sa ista Studentka
opytala, ¢i by sa nemohla dostat z druhého planu - ktory predstavoval dlhy stdl, do
prvého planu, ktory predstavovala stolicka v prednej Casti javiska, prejdenim popod
stol. Odpoved’ bola razne nie. No hned po ffom nasledovalo vysvetlenie, ze ak by sa
tento prechod pouzil, bol by to typ prechodu, ktory by sa pouzil iba raz a iba pre tento
jej vystup a to by stracalo zmysel. Detail, ktory by som ja s mojimi (ne)skisenostami
bez problémov zakomponovala a dokonca prijala ako efektivnu aktivitu Studentky.

Herecky pedagdg teda méze &iastoéne vyplnat rezijny aspekt vychovy Studenta
herectva, ale dovolim si tvrdit, Ze len okrajovo, alebo v spolupraci s rezisérom.
Plnohodnotnl skisenost s rezijnym vedenim Ziaci obsiahnu pri praci priamo
s rezisérom pocas svojho studia.

RezZisér mdze zastipit aj hereckého pedagéga. Az kym...

Su situacie, ktoré som uz spominala v prvej Casti tejto prace, kedy je rezisér nuteny
suplovat Ulohu hereckého pedagdga. Je v8ak pravdou, Ze ju na vysokej Skole zastava
viac, ¢i menej takmer stale. Boli by sme velmi naivni, keby sme si mysleli, Zze Studenti
vo Stvrtom, Ci piatom rocniku nepotebuju obcas herecko-pedagogické vedenie, Ci uz
v podani reziséra, alebo priamo hereckého pedagdga. Sama si spominam, ze sme ako
rocnik doslova prahli po nejakej spatnej vazbe a smerovani prave od niektorého
z hercov, ktori sa prisli pozriet na nase skusky. Vzhladom k potrebe poméct Studentovi
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pracovat na hereckej expresii a pri hladani vhodnych ciest k jej dosiahnutiu musi
rezisér pri svojom rezijno-pedagogickom vedeni obcas prebrat na seba tuto naro¢nu
ulohu. Je zname, ze Studenti na seba navazuju nesmierne mnozstvo novych postupov
prace so svojim psycho-fyzickym aparatom a potom hladaju a overuju spésoby ich
uplatnenia v praxi, z ¢coho si pomalymi krokmi buduju svoj vlastny systém hereckej
prace. Jednou z moznosti overovania si spravnosti svojich postupov je prave praca
s rezisérom. Mnoho zavisi aj od Urovne prijatia doterajSich hereckych vedomosti
a pohotovosti v ich kreativnom uplathovani v praxi. Su Studenti, ktorym staci
jednoduché zadanie a so spravnym nasmerovanim reziséra bez nejakych vacsich
problémov kreuju, experimentuju, hladaju... az nakoniec najdu adekvatny vysledny
tvar. VSetko je vsak individualne. A mozno ten ich vrchol nie je ani tak herecky
naplneny ako zohrava ulohu fakt, Ze sa presne implantovali do rezisérovej predstavy.
No najdu sa aj Ziaci a nie je ich malo, ktori jednoducho potrebuju chytit za ruku, krok
po kroku budovat postavu a pomdze im usmernenie k dosiahnutiu celkového
uchopenia postavy. Ponechanie ich vo vetre by spbsobilo spomalenie, ktoré by pri
nedostatku ¢asu malo za nasledok nedosiahnutie poZzadovanej hodnoty vytvaraného
diela. V tom vnimam vynimoc¢nost rezijného talentu. Ak jeho osobnost oplyva este aj
herecko-pedagogickym talentom mdzeme hovorit o skvelom predpoklade pre kvalitné
formovanie Studenta. AvSak do hry nam vstupuje eSte vela rozli¢nych faktorov. V com
vSak spociva herecké vedenie Studenta v praci s reziserom? Je dblezitée aby splial
vSetky vysSie uvedené predpoklady kvalitného hereckého vedenia? A ak bude splnat
iba niektoré, kto méze zarudit, Ze pri praci s adeptom herectva nebude potrebovat
prave tie, v ktorych az tak nevynika? Pohybujeme sa vo sfére velkého individualizmu.
Kazdy talent sa vyvija vinom cZasovom horizonte ainymi cestami, zaroven si
nachadza aj iné formy svojho vyjadrenia. No existuju pausadlne postupy, ktoré, ak ich
vedenie dokaze prispdsobit individualite jednotlivca, mézu byt uplatnené efektivne.
Herecké vedenie vsSak v pripadoch rezijnej prace so Studentom spociva v jasnejSom
formulovani zadani, s ohladom na Specifické herecké potreby Studenta, v praci krok po
kroku na odhalovani spésobov uchopenia jeho postavy, v uceni autenticite
a v odstranovani strachov z prezentacie vlastnych kreativnych napadov. Dalej je
dblezité aby rezisér dokazal v tejto oblasti ponuknut hercovi viaceré dané okolnosti,
ktoré by mu v jeho praci pomohli, aby bol variabilny v hladani sposobov, akym by
s nim mohol pracovat na dosiahnuti svojho ciela. Délezité je aj to aby, ak zisti
nedostatky v hereckej praci Studenta, reagoval dostatoCne primerane a dokazal mu
v kratkom case tieto medzery asponi Ciasto¢ne vyplnit novymi poznatkami a inSpirovat
ho k hladaniu novych spdsobov. Tu by som si dovolila uplatnit tvrdenie Williama
Arthura Warda, ktoré pouzil na charakterizaciu dobrého ucitela. KedZze na Skole
vnimame herca a reziséra aj ako pedagdgov, myslim si, Ze toto tvrdenie mézeme bez
problémov pouzit. ,Obycajny ucitel’ u¢i. Dobry ucitel’ vysvetluje. Vynikajuci ucitel’
demonstruje. Velky uéitel inSpiruje."®

Tieto poznatky su zatial' iba ciasto¢né. V nasledujucej cCasti si ich dovolim
obohatit vysledkami vyskumu a ndsledne dotaznika predstavenia Na vine je Lorca,
ktory mi otvoril nové obzory v chapani reziséra a sposobov jeho prace so studentami.
Predtym sa vSak opéat pokUsim o zaspecifikovanie zakladnych charakteristickych ¢ft
hereckého pedagodga a délezitych prvkov hereckého vedenia Studenta.

Herecky pedagdég ma v ramci akademickych cielov vo vyucovacom procese
jasne zadefinované tazisko svojej prace. Jeho zdkladnym cielom je oboznamit Ziaka so
vSetkymi dOlezitymi a zasadnymi Specifikami hereckej prace a individualnymi
hereckymi postupmi. Z jeho osobnostnych ¢&ft je déleZitd najmad empatickost,
Uprimnost v konani, prirodzenost, osobnd zainteresovanost a pedagogickad charizma.

8 WARD, William Arthur. Ucitel [citované 30. oktober 2013; 10.30 ETC]. Dostupné na:
http://doaza.edu.sk/old/node/128
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V kognitivnej oblasti su dodlezité vedomosti z pedagogiky, didaktiky, metodiky
a psycholdgie a neustdle doplfianie odbornych vedomosti v divadelnej oblasti. Zaroven
si pravidelne overuje spOsoby vedenia Studentov k tvorbe v réznych praktickych
formach. Jeho poslanim je spostredkovat nielen vSseobecné zasady hereckej tvorby, ale
aj psycholdgie a psychohygieny. Os jeho cielov by sa preto mala zameriavat nielen na
hereck( tvorbu, ale aj rozvoj Studentovej osobnosti. Jeho Ulohou nie je ukazovat
ziakom ¢o maju robit, ale privadzat ich k spdsobom a metédam, ktoré im umoziuju
obsiahnutie kvalitnej Skaly hereckého vyraziva a performancie. Herecky pedagdg
preberd na seba sekundarnu (ak uvazime, Zze Student disponuje primarnou)
zodpovednost za profilovanie Studentovej hereckej osobnosti a rozvoj jeho talentu.
Neustale usmernuje ziakov k pokore, ale zarovenl ostdva aj sam pokorny. UCi ich
kvalitnej praci s emdciou, nielen v rovine hereckej, ale aj osobnostnej. Osobnost
Studenta sa snazi rozvijat s maximalnym citom pre takt, jedine¢nost jeho taletnu a
pravom robit chyby tak, aby nevytvaral klony jeho vlastného hereckého profilu, ale
aby sa mohla naplno rozvinut jedineénost ich talentu.

Vyskum projektu bakalarskeho predstavenia: ,,Na vine je Lorca...?!"
Charakteristika projektu

Bakalarsky projekt Studentov tretieho rocnika Akadémie umeni, Studijného programu
herectvo, je projektom, ktorého vsSeobecne platné poziadavky vychadzaju zo
vzdelavacich sStandardov uvedenych v akreditachom spise prislusnej vychovno-
vzdelavacej institucie (v tomto pripade Akadémie umeni), popripade v informaciach
o Studiu na danej vysokej sSkole. V tomto pripade sa jedna o bakalarske divadelné
predstavenie Studentov tretieho rocnika fokusované z roznych aspektov (umeno-
vedny, pedagogicko-psychologicky, metodicky), zaroven je jeho sucastou reflexia
zamerana na skumanie efektivity naplnenia zadanych cielov. Projekt je istou fomou
vyskumu. V tejto rovine vnimame dokonca tri vyskumové konstanty- Studenti,
pedagdg/pedagogovia, divaci (akademicka obec, rodina-pribuzni). Prvé dve konstanty
sU priamo Ucastné tvorby a vzniku divadelného artefaktu. Posledna podlieha rovine
vyskumu pasivne ato tiez skér smerom k prvym dvom konstantam, ktoré si na
zaklade ich reakcii overuju svoje postupy a formy prace. UspesSnost projektu zavisi od
réznych faktorov, s ktorymi sa pri klasickom zavadzani teoretickych postupov do praxe
prirodzene pocita.

Zdovodnenie

Projekt je zakladnou podmienkou pre absolvovanie hlavnych predmetov tretieho
rocnika: TVS k bakalarskemu divadlenému projektu I, bakalarsky divadelny projekt
a divadelnd prax. Ztoho uz prirodzene vyplyva jeho zd6vodnenie. Presné
vyprofilovanie poziadaviek je znacne komplikované. Jednak neexistuju herecké
skriptd, dokonca ani presné metodologické postupy vychadzajuce z presne
zaspecifikovanych vzdeldvacich sStandardov. Tato absencia ma svoje vyhody aj
nevyhody. Medzi kladné stranky tohto aspektu musime priradit najméa vacésiu volnost,
fantaziu a kreativne moznosti pedagdga. Ako zaporna stranka danej situacie vsak
hrozi sklznutie do pohodiného vyucovania podla ciastkovych osnov, pausalneho
oboznamovania ziakov s poznatkami, bez zvaZenia vsetkych Specifik danej skupiny
a vytyCenia si adekvatnych metodickych cielov. DalSim rizikom je postup podla
filozoficko-empirickych konstruktov daného pedagdga, ktoré moézu, ale nemusia byt
vhodnou formou prace s konkrétnym sStudentom. Preto je miera zodpovednosti
spravneho smerovania vo velkej miere na pedagdgovi, v tomto pripade rezisérovi,
ktory ako nosna dominanta uddva smerovanie a voli vhodné metodologické postupy
pre dosiahnutie cielov.
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Projekt Na vine je Lorca pozostava z asociacii, ktoré u ziakov vyvolali jednotlivé
texty Styroch Lorkovych hier: Planka, Krvava svadba, Dom Bernardy Alby
a Carokrasna pani majstrova. Odohrava sa v rovine dvoch planov. Druhy plan sa
uskutocniuje za pripravnym stolom, kde prebiehaju Citacie skusky vSetkych hier a prvy
plan je situovany pred stoly, kde je jedinou rekvizitou stolicka - miesto pravdy a
odhalenia zakuti vlastnej duse. Tieto roviny sa prelinaju a tym splyvaju aj miesta
pravdy, s miestami uz vopred znamymi z Lorkovych hier. Sticastou predstavenia je aj
videoprojekcia, ktord zaznamendva prvy plan a zobrazuje sa na mieste za druhym
planom. Celé predstavenie osciluje medzi Struktirovanou hrou a doku-dramou.

V oblasti zdévodnenia je vSak potrebné pripomenut, Ze koncipovanie inscenacie
sa vymyka pévodnému planu pre bakalarsky rocnik. Ich bakalarskym projektom malo
byt nastudovanie hry F.G. Lorcu - Carokrdsna pani majstrovd. V nej by mali ziaci
moznost prezentovat svoje vedomosti, zruénosti a postoje nadobudnuté pocas svojich
prvych dvoch rokov Studia hereckej tvorby. K realizacii danej hry nakoniec nedoslo.
Dévody doteraz nie st zndme. Mohli by sme sa pohybovat v rovine dohadov, ale bolo
by to len tolenie sa v kruhu hypotéz, ktoré vychadzaju z individudlnych a nic¢im
nepodlozenych tvrdeni. Faktom ostava, ze realizator projektu nakoniec zvolil pre
scénické predvedenie vsetky vyssSie spominané hry F. G. Lorcu. To, ako sa tato praca
na novozaspecifikovanom projekte vyvijala je zaznamenané v denniku zo skusSok
inscenacie a zaroven v nasledujlcej Casti mojej prace.

Ciel’ projektu

Ciele projektu su definované v predmetovych listoch pre treti rocnik. Zaroven je
mozné ich odvodenie z profilu absolventa bakaldrskeho stupria studia. Zakladné ciele
uvedené v predmetoch su:
- realizacia absolventského bakalarskeho predstavenia
- na zaklade pripravovanej inscenacie pripravit Studenta na reprizovanost a na
zakladny divadelny stereotyp
V obsahoch predmetov su dalej rozvadzané tieto ciele ako:
- cviéna a detailna analyza textu, vyber vyrazovych prostriedkov, skiSanie a hladanie
najucinnejsieho hereckého vyraziva
- priprava cez analyzu, Citacky a priestorové skusky k vyslednému tvaru
- Student sa intenzivne pripravuje na reprizovanost bakaldrskej inscenécie,
komunikuje s rezisérom, dramaturgom, naudi sa cielavedome pripravovat na denno-
denny stereotyp herca v divadle, opakuje si texty

Kazdy metodik by iste pocitil absenciu detailnych rozvetveni Ciastkovych cielov
z roznych aspektov, potrebnych pre vytvaranie projektu a profilaciu Studenta. Preto sa
ich poklsime aspori Ciastkovo nadrtnit vzhladom na vSetky potrebné vseobecne
platné zasady a so zretelom na konkrétny bakalarsky projekt. Ciele budu vyvodzované
z podrobnej analyzy troch aspektov: umeno-vedného, pedagogicko-psychologického
a metodického. Vzhladom k vysSie spomenutej charakteristike projektu je vsak jeden
z cielov mozné odvodit uz v tejto casti. Na zdklade asociacii vyvolanych u $tudentov
hrami F. G. Lorcu, odhalit svoje vlastné zazitky a pocity, ktoré sa vynaraju kontinualne
a ich spustacom je veta, slovo, alebo len &istd emdcia z daného textu.

Kratky metodicky postup riesenia

Volba vhodnych metdd je zdkladnym atribitom na ktorom stoji a pada celd tvorba.
Zvolenim nespravnych metdd a postupov sa zvacsa len velmi tazko dospeje
k vytyCenému cielu, popripade sa ciel meni, deformuje, az Uplne determinuje
nespravnym poziadavkam rezisérov, alebo Studentov.
Casovy usek vymedzeny na dosiahnutie cielov je od 10. 9. 2013 do 20. 11.
2013, t.j. 11 tyzdriov. Praca bude prebiehat v nepravidelnych intervaloch s ohladom
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na casové moznosti reziséra. Metdédy budu volené na zaklade vytycenych cielov. Je
dblezité upozornit, Ze pausdlna metdda je vtomto pripade len velmi tazko
aplikovatelna. Kazdy sStudent ma svoj osobitny herecky vyvoj a kazdy sa nachadza
v inej Casti svojho hereckého profilovania. Je prirodzené, ze ku kazdému Studentovi
bude potrebné pristupovat s ohlfadom na jeho umelecké a osobnostné Specifika.
V tomto pripade, pri 18 tich adeptoch herectva, je to nesmierne naro¢na uloha. Preto
je potrebné hladat metddy, ktoré by s malymi obmenami mohli byt pouzitelné pre
jednotlivé skupiny ziakov a aspon okrajovo sa dotykali Specifickych hereckych
expresii. Tato Sirokospektralnost metdd je presne pomenovana v knihe D. Donnellana
Herec a jeho cil: ,Mdme tolik metod, kolik je hercd. Vétsina herci bude souhlasit
s ndzorem, Ze herectvi neni véda. Neexistuje Zadny zaruceny systém. Vétsina hercd je
vdécénd za kaZdou jiskru imaginace, kterd v nich zapéli Zivot a divéru."’

Umenovedny aspekt

Ustrednou témou bakaldrskeho predstavenia _boli texty Styroch hier F. G. Lorcu:
Planka, Krvava svadba, Dom Bernardy Alby a Carokrdsna pani majstrova. Zanrovo sa
vymykd najma poslednd. Kedze vs$etky Styri hry nemajd rovnaki Zanrovost o to
narocnejsie je hladanie vysledného tvaru daného predstavenia. Umeno-vedny ciel je
teda zamerany nielen na oboznamenie Studentov s tvorbou Federica Garcia Lorcu, ale
aj na moznosti spracovania réznych zanrov do kompaktného celku. Ciele v tejto
oblasti boli naformulované nasledovne:

zistit stav doterajsich vedomosti $tudentov o Zivote, diele a tvorbe F. G. Lorcu

oboznamit Studentov s historickym kontextom zadanych diel

cez podrobnu analyzu diel priblizit Studentom Zivotné osudy postav

poskytnut informacie o dielach tak, aby Studenti ziskali zdkladné vedomosti

vyuzitelné v praxi

e dobkladne analyzovat vztahy a vazby nielen medzi postavami, ale aj vo
vertikalnej rovine - ¢ize medzi dielami, tak, aby Student dokazal odhalit paralely
s jeho osobnym zivotom

e naucit studentovmoznostiam prace s réznymi zanrami a docielenie spésobov ich

skompaktnenia

Vzhladom k $pecifickosti zamerania prace s hercom si dovolim v tejto ¢asti spomenut
aj iny, doblezity aspekt poznatkov Studentov. Velmi narocné nachadzanie si vhodnych
postupov Vv praci so svojim textom a postavou. Zvladnutie Stanislavského systému
bolo u nich skuto¢ne len v zakladnych rysoch, nehovoriac o vyraznej absencii metody
hry a jej osvojenia. Preto boli ciele v tejto oblasti vySpecifikované aj nasledovne:

e oboznadmit ziakov so S3pecifikami Stanislavského systému a jeho uplatnenie
VvV praxi

e usmernit Ziakov k vyprofilovaniu si svojho vlastného pristupu kreacie svojej

postavy

doviest ich k osvojeniu si zakladnych principov obycajnej detskej hry

zdokonalit ich schopnost udrzat tajomstvo- naznadit a nedopovedat vsetko

vediet pracovat s publikom

naucit sa budovat ciel

> DONNELLAN, Declan. Herec a jeho cil. Praha : Brkola 2007, s. 240. ISBN: 978-80-903842-1-7
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Pedagogicko-psychologicky aspekt

Pri volbe vhodnych metdéd vyucovania je psychologické hladisko nesmierne dolezité.
V tomto pripade sa vSak jednalo o nosny zaklad, z ktorého sa odvodzovalo maximum
postupov a ktoré malo vyrazny vplyv na smerovanie celého priebehu pripravy ako aj
Specifickeho vysledného tvaru divadelného diela.

Studenti tretieho roc¢nika tvoria velmi pocetny rocnik, je ich osemnast. Zaroven
sU velmi rozmaniti v ich hereckych profiloch. To, ¢o je na nich azda najviac rusivé je
ich nekompaktnost ako kolektivu a malo ambicii vo vyjadrovani svojich vlastnych
nazorov ako aj hladnie vlastnych osobitnych pristupov k tvorbe. Su to Studenti,
doslova by som ich nazvala, plachi. Tazko nachadzaju cestu jeden k druhému, nie su
nauéeni pracovat ako jeden kompaktny celok. SU rozdeleni na niekolko mensich
skupin, ktoré vSak na seba reaguju velmi jemne a citlivo a tym potvrdzuju, ze ako
umelecké osobnosti su schopné pracovat v kolektive. Nie s zvyknuti vyjadrovat
vlastny nazor. Casto sa spochybnuju a neddveruju si. Su zakriknuti, akonahle sa ich
Clovek opyta na osobné zazitky. Inak su v beznej komunikacii extrovertni. Bola to pre
mna velkd skusenost, ktord potvrdzovala potrebu psychologického vzdelania
pedagdéga hereckej tvorby. Rezisér tuto ich neistotu zachytil vo vyjadrovani vlastnej
emocie hned na zacdiatku. Preto boli jeho osobné ciele formulované najmé s ohladom
na odhalenie ich vlastnych procesov odkryvania vnutornych emdocii, hladanie ich
vyjadrovacich prostriedkov ako aj nachadzanie odvahy k ich expresii na javisku. Pre
priblizenie otdzok so zameranim na psycholdgiu Studenta, ktoré si sam rezisér pre tuto
pracu, ¢i skor svoj vyskum stanovil, uvadzam aspon ¢ast z nich:

»~ Kto je v rocniku?

- Co ich trapi?

- Ako citia dramati¢no? citlivost...

- Ako su gramotni...fantazia?

- Ako su otvoreni?

- Ako kryju svoje sukromie?

- Ako postupuju pri odkryvani sa?

- Ako poznaju mechanizmus emocnej pamate?
- Ako su Sikovni dané mechanizmy pouzit?
- Ako poznaju mechanizmy obrany...pokial?
- Kde je hranica ich kontrolovatelhosti?"®°

Dokladnd pedagogicko-psychologicka praca by samozrejme nebola mozna bez
poznania vyvinového sStadia, v ktorom sa ziaci nachadzaju, ktoré nam vela napovie
o ich reakcidch a spdsoboch uvaZovania a ktoré je v tomto kontexte nevyhnutné brat
do avahy.

Zo vsSetkych zadanych problémov a poziadaviek boli profilované pedagogicko-
psychologické ciele:

e osvojit si principy kolektivnej prace

naudit sa pracovat systémom pokus-omyl-pokus bez frustracie
podporit myslenie v suvislostiach
rozvinut fantaziu, kreativitu, zdravu sutazivost a otvorenost
rozvinut komunika¢né zru¢nosti
podporit logické myslenie
obnovit literarne zruénosti v praxi
rozvinut interpretacné citanie
podporit formulovanie myslienok
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podporit Studentovu sebaddveru

vnimat potrebu formulovat svoj prejav kultivovane
rozvijanie palety emacii

viest k rozvoju Uprimnosti a autentickej zaujimavosti

Metodicky aspekt

Metddy boli volené na zaklade cielov predchadzajucich aspektov.

Z didaktického aspektu:

slovné:

- metddy hovoreného slova - monologické (vysvetlovanie) a dialogické (rozhovor,
diskusia, dramatizacia)

- metddy pisaného slova - praca s textom vytvorenym na zaklade vlastnych asociacii

- metddy nazorno demonstracné - pozorovanie, porovnavanie, demonstracia

- metddy praktické: tréning, nacvik a dramatické c¢innnosti

Z psychologického aspektu boli vyuzivané metddy reprodukéné a Ciastkovo aj
produkéné so zameranim na rozvoj samostatnosti a tvorivosti.
Postupy sa prelinali od induktivheho k deduktivnemu a spat.

Reflexia

Priebeh celého vyskumu trval jedenast tyzdriov tvorili ho nepravidelné hodiny, ktoré
prebiehali viac menej narazovo a v tom case velmi intenzivne. ISlo vSak o detailnu
a samostatn( pracu s osemnastimi Studentami, kde by pritomnost celej skupiny
nebola vzdy efektivha. Preto sa postupovalo od prace s celou skupinou, po pracu po
mensich skupinkach opéat k celostnej praci na danom diele. Ciastkové ciele su
zaspecifikované v denniku z priebehu celého procesu pripravy. K cielom sa
dopracovavali niekedy pomalsie, inokedy rychlejsie. Na vysledny tvar malo vSak velky
vplyv najma Uvodné stretnutie, ktoré by som jednoducho nazvala micanie. Bolo to
velmi Specifické stretnutie reziséra so skupinou Studentov, ktori boli neaktivni.
Neodpovedali na jeho otazky, bdli sa svojich vlastnych odpovedi, nedokazali
sformulovat svoj nazor a boli pIni strachu. Azda vtedy sa zrodila v hlave reziséra
myslienka ¢o je viac, & poskytnat tymto Ziakom pracu na hereckej postave a tym
naplnit ciel klasického bakalarskeho predstavenia, alebo ich oslobodit od tych $nur,
ktoré ich omotavali natolko, Ze nevideli svoje vlastné kreativne a jedinecné ja. Som
velmi rada avdacna za to, Ze vyhralo to druhé. Nie preto, Ze by som tvorbu
dramatickej postavy povazovala za menej atraktivnu. Myslim si vSak, ze ak niekto
nedokaze samostatne kreovat svoje myslienky a predstavy do hereckej expresie a boji
sa spravit akukolvek chybu, potom sa jeho praca na hereckej postave nemdze
posunut az tak daleko vpred a vnatorne ho naplnit. Zarover pre mna ostdva otdzkou,
¢i herec dokaze uchopit svoju hereckll postavu v maximalnej miere, ak nie je schopny
pojat a prezentovat ani svoje vlastné vnutro. Ak nedokaze emocne vyzliect seba, ako
mdze prijat embdcie postavy, ktor( stvarfiuje a ndsedne ju prezentovat? K tejto
potrebnej zdkladnej béze hereckej tvorby sa rezisér snazil doviest Studentov
prostrednictvom tohto predstavenia

Vzhladom na vysSSie uvedené skutoCnosti sa emocionalne uchopenie postavy
dialo len velmi pomaly. Ak samozrejme mdzZeme vdbec hovorit o postavach. Studenti
predsa pisali o svojich vlastnych pocitoch, zazitkoch, palivych témach. Nemuseli
otvarat tieto zdkutia svojej duse. Ale akymsi podvedom{/m sp6sobom po tom dokonca
tazili. Rozjatrit staré rany a nanovo ich vyliedit, uzdravit a tento proces opakovat stale
dookola. K zakladnym problémom na ktoré Studenti narazali patrilo z méjho pohladu
aj otvorenie sa pred ostatnymi spoluziakmi. Nebolo to jednoduché, najma preto, Ze
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Castokrat sa jednalo o velmi tazké a paléivé zazitky, ktoré by sotva vyriekli pred
najbliz8imi priatelmi, & rodinou. O ¢o jednoduch$ie sa im vS$ak teraz bude kracat
svetom hereckej expresie. Ved dokazali zo svojej duse vydolovat zazitky, ¢i skutky, za
ktoré sa hanbili aj pred samymi sebou. Polozili ich na pomyselnd misku vah svojho
publika. Ostali nahi. Nie fyzicky, ale emocCne. A to je v mnohych pripadoch ovela
narocnejSie ako odhalenie fyzické. Vnuatorny svet je nieCo, ¢o si hlboko strazime
a odmietame don pustit len tak hocikoho. Ale povolanie, ktoré sme si vybrali nas
neustale nuti ist vodi nasej prirodzenosti a neustale siahat hlbsie a hlbsie az na samé
dno nasej osobnosti. Vo svojom najhlbSom vnutri sme aki sme a sme schopni veci,
ktoré len tazko prizndvame. Prave toto odhalenie vSak stmelilo aj cely kolektiv.
Spravilo kazdého citlivejSim na jemné nuansy spravania toho druhého aj na ich
kolektivnu funkénost.

Mimoriadne naro¢nou ulohou bolo aj vySpecifikovanie si zakladného ciela
postavy a celého diela. Podiato¢nd tendencia Studentov bola popisovat a zobrazovat
vSetko privelmi vSeobecne. Tykalo sa to napriklad pojmu laska. Pojem tak zauzivany
a pritom sa vo svojej celistvosti neda zobrazit. Bolo potrebné tento pojem skonkrétnit,
hladat kauzalne vztahy medzi emdciami, postavami, ale aj situaciami. RezZisér ich stale
pomkynal k tomu aby postupovali dalej, od vSeobecného ku konkrétnemu. Aby emdcie
rozmienali na mensie a mensie a vyprofilovali jednotny ciel. Akonahle to zvladli,
nasledoval dalsi problém.

Citanie. Konkrétne reinterpretacia vlastného textu. Bolo zaujimavé pozorovat
ako sa snazili hrat, ako prehravali a manipulovali divédka. Sebecky predstavovali svoje
ego a podla nich skvelé herecké vyrazivo. Nemozno ich za to nijako odsudit. Boli to
schémy v ktorych doteraz pracovali, postupy, ktoré si osvojili a ktoré povazovali za
najvhodnejsie. Boli nauceni hrat a nie byt. Chybala im zakladnd prapodstata hereckej
tvorby - realita hercovej existencie. ,Pravidlo je nedprosné: kdykoli se snazime necim
byt, skon&me u prostého predvédeni."®’ ReZisér nemal zlutovania. V3etko vysvetloval
s brilantnym citom pre psycholdgiu a jemnu pavucinu citov Studentskych emocii. Bol
primerane tvrdy, ale najma bol ludsky a pravdivy. Tato jeho Specifickd ¢rta neskoér
dokonale ovladla herecky kolektiv. Pravdivost sa preniesla aj do Studentov. Aj ked' to
trvalo o Cosi dlhSie a vysledky boli v maximalnej miere viditelné az po premiére.

Tym, ze sa postupne bural mytus herectva, ktory dovtedy pouzivali ako fixny
obraz hereckej prace, utvaralo sa miesto pre moznosti hladania novych pristupov
k tvorbe. Postup pokus-omyl-pokus bol pre nich naozaj naroCnou ulohou. NeSlo
o moznosti ako skusat a ako sa mylit. Naopak, iSlo o slobodu méct sa mylit. A to bez
strachu. Mat pravo na omyl. Je naozaj pravda, ze v dnesnej spolo¢nosti sa toto pravo
toleruje len velmi malo. Zo vSetkych stran sa na nas vali mnozstvo navodov ako by
sme k veciam mali pristupovat. Ak sa ndm to nepodari, mdme navod, ¢o s tym urobit,
vSetky tie knihy a rady zacinajuce na ako, alebo mal by si.... nepriamo zabranuju
pravu na omyl. Akoby pomylit sa bolo neodpustitelnou chybou. Tisice ndvodov ako
chybu napravit. No malo rad ako bez vlastnych vycitiek chybu prijat a najst iny,
spravny spdsob. Nie raz, dvakrat...aj tisic krat. Nebat sa robit chyby. Pochopit, Ze sa
tym neznizi nas kredit v ociach inych ludi. A ak ano, nie je pre nas az tak dolezity
nazor Cloveka, ktory neodkaze prijat pravo na omyl u iného ¢&loveka, pri¢com dobre
vieme, ze nikto nie je neomylny. Suvisi to s konvenciami, v ktorych zijeme?
S pravidlami, v ktorych sa strdacame? Alebo v nasej (ne)viere v seba samych? Sama
doteraz neviem odpovedat na tato otdzku. A mozno to v tejto chvili ani nie je
postatné. Som rada, ze samotna podstata tvorby ato pravo na chybu sa stala
neodmyslitelnou stéastou procesu skusania a bude Studentov sprevadzat aj nadalej.

S touto skutolnostou sa neodmyslitelne spdja potreba hry. Hrat sa, tvorit
a najma tesit sa z hry. Z toho, Zze mézeme niec¢o nové objavit. To bolo tym zadkladom,
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z ktorého sa vychadzalo pri vytvarani vonkajsej formy vnutorného sveta asociacii
Studentov pretavenych do pisomnej podoby. Tuto zakladnt potrebu mali mat uz davno
osvojenu. Aj to bolo jednym zo spomalovacov, ktoré retardovali cely priebeh procesu,
ktory bol uz sam o sebe dost c¢asovo chudobny. Cieflom bolo navratit ich od
prekomplikovanych schém k jednoduchym liniam. Ako hovori Louis Jouvet: ,Herca
treba znovu priviest k jednoduchosti zdkladného obsahu, aby sa prebudila jeho
predstavivost, jeho schopnost hry a invencie. "

Spociatku som velmi negativhe vnimala vysvetlenie kazdého problému, ktory
nastal. ReZisér sa vsetkym problémom venoval s velkou trpezlivostou. Aj zdanlivo
nedblezité detaily vzdy dostato¢ne dlho vysvetloval. Mala som chut vykriknut, aby sa
uz zacalo pracovat a aby sme sa nezastavovali pri kazdom detaile. Obcdas si myslim,
Zze aj Studenti to vycitili a niekedy dokonale vyuzili, len aby sa nemuseli trapit
s hfadanim sebavyjadrenia na javisku. Na druhej strane musim povedat, Ze to bola
systematickd cesta proti alogickosti v konani. Snazil sa ich naviest na to ¢o si maju
uvedomovat a ¢omu sa maju vyhybat. No postupoval zadrover ako rezisér. Povedal im,
¢o od nich chce, dbkladne im to vysvetlil, ale neukdzal im ako. Tam bolo citit azda
najvacsi deficit ich spésobov prace s hereckym problémom lubovolného druhu. Vedeli
¢o a aj si to plne uvedomovali. No stracali sa v procese ako to dosiahnut. Kedze
nemali Siroky diapazén znalosti a skusenosti, vtom prazdne sa im hladalo velmi
tazko. Niektori bojovali, ini sa burili, ostatni rezignovali. Kazdy si vybral nejaku reakciu
na vzniknutu akciu.

Kedze skusky prebiehali ako individudlne sedenia so Studentmi a zvysSok
posluchacov bol v pozicii pozorovatelov malo to hned niekolko vyhod. Jednak boli
fokusovani Studenti ndteni odhalovat sa pred ostatnymi a pomaly si tak zvykat na
publikum. Na druhej strane sa ostatni ako pozorovatelia mohli obohatit o nové
postupy a pristupy k tvorbe a vybrat si zmes, z ktorej vytvoria svoj vlastny postup.
Bolo inSpirujlce sledovat ako sa z maximalne samostatnych jednotiek pomaly vytvara
jeden kompaktny celok, pulzujica bytost, ktord ma svoju presnu Struktiru a predsa
podlieha autentickosti pritomného okamihu.

Postupne sa ustalilo aj preskakovanie logickych faz od pocutia cez prijatie, az po
odreagovanie. Ni¢ iné, iba konat na javisku tak ako v zZivote. Reagovat Uplne
prirodzene. A opat sa potvrdilo, ze to, ¢o sa zdd najjednoduchsie je nakoniec
najtazsie. Skusky sa velmi natahovali. Ni¢ nebolo nasilné, ziadny striktny zakaz, alebo
prikaz. Dokonca som ani nespozorovala, Zze by sa nejako vyvodzovali désledky
neustalej nepritomnosti jednej zo Studentiek. Vytvaralo to rozbroje a hnev. V tomto sa
so ziakmi stotozfiujem. Pedagdg by mal viest Ziaka aj k zodpovednosti. Aj ked je
samozrejmé, Ze na to v konecnom désledku doplati Student sam.

Skusky prebiehali ako klasické skusanie divadenej inscenacie, napriek tomu, Ze
v tomto pripade neSlo o klasické divadelné predstavenie. NajtazSou skuskou bolo
naucCenie sa vlastnych textov Studentov a hladanie ich prirodzenej autentickosti na
javisku. Ked sa priSlo konec¢ne do priestoru javiska vsetko zacinalo pomaly dychat.
Posluchadi sa nastastie zacali udit texty, ¢o vnimam ako jeden z vyraznych problémov
pocas skusania. Neznalost textov do generdlkového tyzdfia je pre mna osobne
maximalne nepripustna. No zaroven si uvedomujem, Ze tlak na Studentov, aby sa
texty naudili by spdsobil textovy drill a tazsiu cestu k prirodzenému prezZitiu textu na
javisku. Som vdacna za tento spbsob volhosti, ktory som mala moznost zazit. No
napriek tomu si myslim, Ze musi existovat spdsob ako Studenta primat, aby sa texty
naucil v€as. Aj ked aj v tomto smere je to nesmierne individudlne. Ak sa niektory z
posluchacov rozhodne, Ze nieCo robit nebude, Castokrdt nepomdZe ani td najlepsia
rada aby svoj nazor zmenil. Co potom. Menit jeho vélu? Nutit ho? Prehovarat? Tam je
asi na mieste vyskusat vela spdsobov, nevzdavat sa, ale priznat si, Ze pracovat na
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svojom talente je rozhodnutim kazdého jedného ziaka na takomto type Skoly. Ak si
nevazi, ze na nej mbdze ako jeden z mala Studentov Studovat a odhalovat tajomstva
performancie, mala by Skola zvazit, ¢i je pre akademicki obec jeho pritomnost
potrebna. Uvedomujem si, ze nad tymito Gvahami sa vinie existencna zalezitost Skoly
a dotacii. Ale myslim si, ze aspon za Uvahu to stoji.

Ak odhliadnem od niektorych exemplarov vysSie spominanej anti-aktivity,
mozem povedat, ze Studenti urobili velky pokrok. Celé ¢aro predstavenia sa vsak
odohralo nie na verejnej generalke, ale priamo na premiére. Malokto nestranny si
vysledok tohto projektu uvedomil. V sale totiz sedeli rodicia, pribuzni, vSetci, ktory
boli zdrojom problémov tychto 18 tich Studentov. Priamo z oc¢i do odi im rozpravali
pocity, nazory, zranenia, ktoré sa nehovorili, ale ani nepocuvali lahko. Pre mna osobne
bolo v ten den zaujimavé najma stretnutie zdroja bolesti s hostitelom - ak si mézem
dovolit pomenovat to takto pejorativne. Nechcem tym nikoho urazit. Rada by som
vSak pomenovala veci pravdivo. Bol to pre mfa vyskumy zazitok. Vnimat ako reaguju
ludia na priame oznacenie zdroja, ako sa divaju tvarou v tvar emdcii, ktord sposobili.
Niektori zareagovali ako skaly, ale bolo ich velmi malo. Ti, od ktorych by som to,
vzhladom na celkovy pribeh, vobec necakala, reagovali naopak nezne. Je pravdou, Ze
sa stracala pomyselnd diara medzi tym, c¢o je priamou empirickou vypovedou
Studentov a tym, Co je presne stanoveny text. Nebolo jasne oddelené a pomenované,
¢i su texty ich, alebo niekoho iného. Avsak ti, ktori Studentov poznali velmi intimne,
presne vedeli, kde je pravda. A mozno vahali, sama neviem. Kazdopadne to v nich
vyvolalo emodciu. Ak by bol cely tento proces pripravy vytvarany len kvoli tomuto
jednému stretu dvoch svetov, podla mna to stalo za to. Stretla som sa s nazormi, ze
to bolo prili$ smutné, uplakané, Ze to bola nuda a preco by sa niekto mal divat na ludi,
rieSiacich si cez javisko svoje vlastné komplexy. Osobne si myslim, Zze do toho aby tam
ostal divak sediet nikto nikoho nenutil. Mohli sa kedykolvek postavit a vyjadrit tym
svoj vlastny nazor. Netvrdim dokonca ani, Ze to nebolo uplakané a privelmi
pesimistické. AvsSak istym spdsobom je to praddvna potreba divadla. ,Divadlo nam
pomaha zkoumat extrémni city v kontrolované situaci. Ve svém soukromém Zivoté
bychom asi o tak bolestné vysoké sazky nestali, ale radi se podivame, jak takovou
intenzivni polaritu proZivaji jini. MGZeme tak byt svédky toho, co se sami neodvaZime
proZit, ukryti v bezpe&i skupiny a uklidriujici jistoté fixe."*> Bolo to nahliadnutie do
dusSe mladého cloveka. Do pravdy, do miest, kde sa zvycajne nechodi. Skisme sa
zmysliet a nahliadnut do tych miest vo svojej vlastnej dusi. Vari je tam radost?
Stastie? Smiech? Nie je tam nahodou pevne uzamknuté vsetko, ¢o nas bolelo, zranilo
a spravilo z nasej duse tvrdsi kamen? Nemame tam ukryté najvacsSie sklamania
a traumy svojho Zivota? Lorca pisal prave o tom.V istych jemnych odtiefioch je v jeho
dielach zretelha tuzba po odhaleni masky, ktorej nosenie vsSetko len komplikuje. Ta
maska sa pre mnia pomyselne na tu hodinu a pol strhla. Obratila mi pohlad do mé6jho
vnutra. Donutila ma stotoznit sa s vypovedami, zazitkami, otvorit dvere, od ktorych
som roky nevedela, ¢i skér nechcela najst kli¢. Bolo by velmi primitivne tvrdit, Ze to
predstavenie malo spdsobit smiech a radost. Cieflom, aspori pre mna, bolo priméat
¢loveka k pravdivosti a vyvolat v iom pocit. Pre Studentov sa tento ciel naplnil, pre
reziséra taktiez. A ako majstrovsky poznamenal pan rezisér Ljuboslav Majera: ,Ak
bude pét’ ludi v hladisku spokojnych, tak ste dosiahli ciel’a ja som ho dosiahol tiez."**
Myslim, Ze ciel dosiahli.

Pocas procesu skUSania mal nestranny pozorovatel moznost zazit mnozstvo
zaujimavych scén, situdcii a vnimat rézne moznosti prace so Studentom. VsSetky su
k dispoziii v denniku zo skusok a preto nepokladdm za potrebné ich vsSetky
dopodrobna opé&tovne prepisovat.

Ciele, ktoré boli vytycené z umeno-vedného aspektu povazujem za splnené
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v maximalnej miere. Ziaci sa oboznadmili s tedriou hier F. G. Lorcu a jeho Zivotom.
Zaroven si prostrednictvom prace na zadanych dielach osvojili Stanislavského systém.
Priznacnym sa pre cely proces stala metdda hry. Ta postupne odstrariovala ich strach
z pocitu zlyhania a oni boli schopni robit chyby.

Z pedagogicko-psychologického aspektu boli tiez splnené zadané ciele
v maximalnej miere. Spomedzi vSetkych troch aspektov prevazovala dominancia
naplnenia prave tychto cielov. Osvojili si principy kolektivnej prace, podarilo sa
zdokonalit ich myslenie v slvislostiach. Cez jednoduché zadania a princip hry sa
docielil rozvoj fantazie, kreativity a otvorenosti. Vdaka spracovavaniu svojich
vlastnych textov sa rozvinuli literarne a prezentacno-komunikacné zrucnosti v praxi.
Na zdklade moznosti robit chyby sa podporila sebadévera Studentov. Doslo k rozvoju
palety emaoci, uprimnosti a autentickej zaujimavosti.

Co satyka pouzitych metdéd, zvazila by som ich pouzitie vzhladom
k efektivnejsiemu ¢asovému rozloZeniu. V zavere totiZz nebolo dost ¢asu na dotiahnutie
hereckych expresii a tym niektoré procesy ostali nedokoncené a akoby otvorené.
Navrhovala by som v zadiatku postupovat efektivnejsie s mensim dérazom na detailné
vysvetlovanie. Avsak, je to vec priorit. Ak sa presne zaspecifikuje ciel hereckej tovrby
pri vytvarani kompaktného bakaldrskeho predstavenia smerom k Studentovi, tak bol
proces uspesny. Ak smerom ku kvalitnej produkcii, tak vzhladom na vysSie spominané
problémy ciel nebol naplneny. Osobne sa vsSak priklanam k tomu, Ze vSetky umelecké
diela, ktoré na skole vzniknu slUzia prioritne Studentovi, aby sa on na nich nieco naucil
a obohatil. To je aj nosny ciel kazdej vychovno-vzdelavacej institlcie. VSetky postupy
by mali adeptov herectva, ale aj pedagdgov priviest blizSie k pravde. Je to ciel skoly,
ale aj samotného hereckého principu. Nie je to ni¢ nové. Pred nami to uz objavili
mnohi. Ako spravne poznamenal Jan Handil v doslove knihy D. Donnellana
,U Stanislavského, tak u Donnellana najdeme ddraz na étos herectvi jako uméni,
které ndm lidem dovoluje nejvice se pfibliZit pravdé."

Dotaznik

V ramci vyskumu som zadavala Studentom dotaznik. Dotaznik nebol anonymny
a bude sa opakovat o dva roky. Dévodom opakovania je opatovny postoj k analyze
a zhodnoteniu postupu prace v bakalarskom predstaveni s odstupom c¢asu a po nabrati
skisenosti s inymi formami a typmi prace. Cielom dotaznika bolo zhodnotit spdsob
prace pod vedenim reziséra. Samu ma to obohatilo o nové poznatky. Uvedomila som
si ako kazdy vnima veci individualne a nie kazdy proces vyhovuje kazdému. Utvrdilo
ma to v presvedceni ako sa aj zdanlivo malicherné nedostatky, m6zu pre niekoho stat
nosnym problémom v jeho tvorbe. VsSetky vysledky sU samozrejme ovplyvnené
vlastnymi postojmi Studentov, ich momentdlnym emocnym postavenim, strachu
z neanonymity a vlastnej nedévery. Mnohi nabrali odvahu k otvorenému hodnoteniu,
z inych citit strach z nasledkov vyslovenia vlastného nazoru. Kedze sa jedna
o individualne nazory a postoje, ovplyvnené roznymi cinitelmi, nemozno ich v tejto
neucelenej forme (k uceleniu ddjde po vyhodnoteni o dva roky) brat ako fixné
a smerodatné. AvSak mbézeme z nich vychadzat a nechat sa nimi inSpirovat pri hladni
formulacii herecko-pedagogického a rezijného vedenia herca v procee tvorby
inscenacie.

Klady prace boli hodnotené v oblasti hereckej profilacie, ale aj ich osobného
Zivota. Studenti zhodnotili pozitivne:

e ponechanie slobody v tvorbe, ¢o ich nitilo objavovat seba a nové pocity
e moznost robit chyby v tvorbe a nebyt za to nijakym spdsobom perzekvovani

65 DONNELLAN, Declan. Herec a jeho cil. Praha : Brkola, 2007, s. 240. ISBN: 978-80-903842-1-7
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e zaujem o nich ako o herecké, ale aj ludské osobnosti
vyuzivanie psycholdgie s presnym zacielenim na vysledny herecky tvar

e Uprimnost reZiséra, ktory navySe nebol lahostajny voéi nikomu a ni¢omu
a pomenuval veci pravymi menami

e nadhlad v rieSeni scénickych zobrazeni
donutenie k znuvuhladaniu

e obohatenie o myslienky, ktoré si vsSeobecne herecky platné, ale doteraz ich
neobjavili
pokoru- osobnostne i profesionalne

e spOsob odstranovania psychickych blokov, ktoré ich v urcitych sitaciach nutili
klamat

e noveé formy prace s textom

Negativa v procese skusSania boli zhodnotené nasledovne:

e predhravanie replik, ktoré mali mat rovnakl( kvalitativnu a kvantitativnu
hodnotu ako predhravané, &im bolo obmedzené prirodzené reagovanie
a hladanie vlastného vyjadrenia

nenavedenie $tudenta ako ma pristupovat k tvorbe

nejasna predstava reziséra

niekedy nejednoznacné pripomienky a vzajomné nepochopenie sa s pedagégom
otvaranie ran, ktoré nechcel doty¢ény Student riesit

nejasna predstava reziséra, ktora spodsobila nedbveru jeho predstavam
a zmatok v smerovani jednotlivych postav pre ich zobrazovatelov

nedochvilnost spoluziakov/nesudrznost kolektivu

e malo casu na skusanie

e to, ze priestor nebol k dispozicii pocas generalkového tyzdna

Najvacsie problémy Studentov pocas skusSania:

e so spravnou intenzitou hlasu a zretelnou recou - popri emdcii, s intonaciou
e s doverou

so sustredenim, ked clovek priamo nepracoval s rezisérom a bol len ako
pozorovatel

povedat vlastny text tak, aby vyznel autenticky

prirodzene reagovat na hereckého partnera

zopakovat emdciu

otvorit sa pred spoluziakmi

nepreberat atmosféru od ostatnych

otvorit sa sebe samému

najst Stylizovanu civilnd polohu

udrzat emdciu, nenechat sa fiou prevalcovat

nebat sa robit chyby

najst mieru prirodzenosti

Viaceri Studenti (11) by privitali pomoc inych pedagdgov, najma pedagdga herectva,
ktory by ich naviedol na spravny pristup k hereckej postave a mal by na nich cas.
Niektori vSak tito moznost nepovazuju za potrebnu. (8)
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DRAMATURGIA AKO ZODPOVEDNOST
Mgr.art. Jana Miku$ HANZELOVA

Skolitel: prof. MgA. Jan VEDRAL, PhD.
Uvod

Zakladnym cielom Uvodnej skice dizertacnej prace je skromny Vehrsuch o pochopenie
fenoménu politického divadla, ktory by mal vyustit do pokusu o definiciu jeho
sucasnej ideovej, rovnako ako formalnej podoby.

To, ¢o okrem iného prepdja divadlo a politiku, su prave otrasy, ktoré zaziva
sucasny politicky systém (i napriek tomu, Zze moderna demokracia je nespochybnitelne
najlepsi systém vladnutia a moci, stdle ostdva len domnelou a do désledkov
nezrealizovanou utodpiou), rovnako tak divadlo straca svoju moc, zoslablo v boji s
inymi médiami a takto ochrnuté sa pustilo do zapasu s kulturou pozitkov, ktoré z neho
robia (ne)dobrovolnl sudast masovej kultury zabavy a oddychu.

Stojim teda pred vyzvou, ako redefinovat pojem v dnednej ,liberdlnej*
demokracii, ¢im ho naplnit, ked' divadlo samo o sebe, bez pridanych hodnét politickej
angazovanosti vyprazdriuje svoj obsah v snahe vyhnut sa svojej poslednej derniére. I
napriek krizovym podmienkam, sme svedkami ozivania politického divadla v rétorike
suCasnych divadelnikov, divadlo nezostava vocli tomuto strasidelnému duchovi
zavrazdenych otcov, akym je politika lahostajné. Je to len kratkodoba moddna
zalezitost alebo sme svedkami vzletu fénixa?

Je pravdepodobne infantilnym bldznovstvom, poméatenim mysle ufat a snazit sa
presadit dnes divadlo lessingovsko-schillerovskej moralnej ustanovizne, ktora by
vychovavala a naplnala umenim neposkvrnenu tabulu rasu obrodzujucimi posolstvami,
rovnako ako je este vadésim nezmyslom vobec premyslat nad navratmi agitacno-
ideologickych modelov, postavit divadlo do Glohy sluhu, ktoré ma len jedného pana.

I napriek Gpornej snahe vyhnut sa politickému romantizmu, ostdva vo mne
povodny, mozno naivny idedl dramaturgie ako aktu zodpovednosti. V ¢om ma ale ta
zodpovednost spodivat? Mam pocit, ze pre mnohych umelcov bol rok "89 v kone¢nom
vysledku dvojznacnym. Radost, ktorl generovala vytluzena spoloéenska zmena,
vystriedala po euforickych chvilach autorska obava zo straty nepriatela, ktory bol v
mnohych ohladoch pre viacerych umelcov hybatelom ich umenia. Nechcem tymito
slovami v ziadnom pripade znevazovat odkaz Neznej revolicie, mojou snahou je len
uvazovat o tom, ako sa vysporiadat s artikulovanymi obavami straty jednej velkej
témy. Ved' kolki si po tom prevratnom prevrate povzdychli, o éom uZ dnes len hrat?

Naozaj nam ta oslepujuco dokonald demokracia vzala vsSetkych nepriatelov?
Nezneuzivame demokraciu len ako bezobsazny ideal, ktorého proklamovana prax
prave naopak zahmlieva nie jedného, ale zmnohonasobenie nepriatelov? Ved ako len
rychlo sa na scénu slovenskej politickej reality, na scénu nedavno sa otvarajucej,
obcianskej spolocnosti vratil stary dobry pomocnik vSetkych totalit — nacionalizmus,
ktorého bujnenie v extrémnych podobach s hrézou dnes pozorujeme.

A ako sa ma k Zitej realite postavit nastupujica mladd generacia? V ODLIVE
mozgov nasej krajlny sa stracaju aj oni, mesiac v permanentnom nove neSPLNenych
snov. Zeby preto, ze chyba MORE mozZnosti? O ¢om hrat, kam kracat, ako sa
popasovat s vlastnou bezvyznamnostou? Sme naozaj nespokojne-spokojnimi
ufiiukancami, ktori vopred vzdali boj o zmysluplné umenie?

Dost uz vsak zbytoénych poetlzmov Jednym z cielov prace je predsa navratit
slovam pravé vyznamy, pomenovat javy ¢o najpresnejsie a najkonkrétnejsSie.
Stiahnime sa teda z linii lFahostajnosti a dajme sa do toho.
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1. Exkurz do politického divadla
e 1.1. Vymedzenie

Pri snahe o uchopenie kontinuity tak tekutého pojmu akym je politické divadlo,
je doélezité vyriedit niekolko problémov. Za najdobleZitejSie povaZujem nepodlahnit
poku$eniu povazovat kazdé divadlo za politické. Ano, ¢lovek je vzdy sucastou istého
spoloenského systému, a teda sa akymkolvek aktom (dokonca aj tym neaktivhym)
voCi nemu vymedzuje. Z takto ponimanych skutoc¢nosti by sme mohli aj kazdy akt
tvorby povazovat zaroven za akt politicky.

V divadelnom slovniku P.Pavisa nachadzame definiciu pojmu: ,Ak politiku
chapeme v etymologickom vyzname slova, zhodneme sa, Ze kazdé divadlo je
nevyhnutne politické, pretoZe aktérov zaéleriuje do obce alebo do skupiny." ¢
Pavis v8ak zhodne s nasimi myslienkami nenechdva pojmu tak( otvorenost a
vymedzuje ho presnejsie za pomoci jeho jednotlivych subZanrov, tak ako to bude
potrebné aj v nasej praci. Ak by sme totiz podlahli jeho vSeobjimajucosti, rozplynulo
by sa skumanie v neukotvenej a v konecnom dosledku az privelmi nesmelej
rekapituldcii dejin divadla. Skimat politické divadlo si uz zo svojej podstaty vyzaduje
ist( radikalnost, nie zjednodusenie, ale odvahu zbavit sa skutoénosti zavadzajucich.

Ak za jeden zo zakladnych znakov politického divadla prijmeme fakt,
(samozrejme v pripade niektorych foriem, ako si nesk6ér ukdzeme, to plati prave
opacne), ze demiurg diela sa vo svojej dramaturgickej, ideovej podstate snazi kriticky
reflektovat verejné otazky a problematizovat spoloenské javy svojej sucasnosti,
(zdmerne hovorim svojej, aby sme nesk6ér mohli otvorit otadzky &i historickd drama a
prezentdcia dejinnych udalosti s ¢asovym odstupom je politické divadlo) korene takto
ponimaného politického divadla nas dovedu az ku komédiam Aristofanovym. Preto
zrejme nebude pre nas schodna ani cesta historickej chronologizacie.

Ako si teda vytvorit demarkaénu diaru skimania (predmet, ktorym sa v praci
zaoberame dovoluje istd frivolnost militantnych vyrazov), presnejsie povedané, ktoré
dejinné suradnice budu pre nas urcujuce? Domnievam sa, ze to, ¢o je pre politické
divadlo v porovnani s inymi Zanrami to najzasadnejSie, je prave jeho dramaturgicka
podstata. Myslim, ze viac ako u inych divadelnych Zzanrov, je pre neho dolezita
presnost a aktudlnost vyberu témy. Politické divadlo vyzaduje od tvorcov pohotovu
reakciu na skutolnosti pal¢ivé, a zaroven isti citlivost nad hlbsimi suvislostami
bublajucimi pod povrchom udalosti. Orientacnym bodom, od ktorého budeme
odvodzovat nase skumanie, nech nadm je ohrani¢enie vzniku dramaturgie ako
dolezitej sucasti pri vytvarani divadelného diela: medznikom nasho exkurzu nech je
teda pre nas spis. G.E.Lessinga Hamburska dramaturgia. Z takéhoto rozhodnutia
prirodzene prichadzame do obdobia modernej a nasledne postmodernej spolocnosti.

Z perspektivy dramaturgie politického divadla by sme teda mohli jednotlivé
modely, aspon Ciastoéne sa pridrziavajuc historickej genézy a navaznosti, roztriedit do
nasledujucich skupin:

1. Divadlo ako velkd moralna téma

2. Divadlo ako 6pium nového sveta

3. Laboratérium premeny spoloc¢nosti
e Divadlo ako svedectvo

Takto vzniknuté rozélenenie nemdze a ani nechce byt na tak kratkom priestore
uplne vycerpavajucim. Kazdy z vytyCenych typov by si zaslUzil samostatnu studiu, ja
sa obmedzim skor na rozsah slovnikového hesla. Verim vsak, ze toto obmedzenie
nebude na ukor dalSich vysledkov prace.

Zameriam na fakty, (tvorcov, ich postupy prace, idey, znaky...), ktoré su z

PAVIS, Patrice. Divadelny slovnik. Bratislava : Divadelny ustav, 2004, s. 311. ISBN 8070081570.
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mojho pohladu v dalSom pokracovani pre pracu najprinosnejsie. Délezita vSak nebude
len sumarizacia faktov, ale snaha o artikulovanie istych zaverov, ktoré sa ukazuju
dnes aktudlne, teda ¢o z modelov, ktoré sa javia ako prekonané, mébze byt i dnes
inSpirativne a podnetné. Uvedomujem, Ze sa jednotlivé mnou vytycené kategdrie v
niektorych znakoch, aspektoch, ale aj protireCeniach prestupuju. Zamerne
vynechavam kontext ¢eskoslovensky, ktorého velkd &ast historie politického divadla
urcovalo jeho postavenie satelitu ZSSR. Politickému divadlu a jeho Specifikdm v ramci
totalitnych rezimov sa budem venovat podrobnejsie v neskorsich fazach prace.

1. 2. Charakterizacia modelov
1. 2. 1. Divadlo ako velka moralna téma

, Ci ja, ktory brédnim Poliakov pred Polskom, som alebo nie som
vlastenec? Akt cenu ma narod pozostavajuci zo samych
sfalSovanych a zredukovanych ludi? Z ludi, ktori si nemézu
dovolit Ziadnu, ani len trosku Uprimnejsiu a slobodnejsiu
reakciu, lebo maju strach, aby sa im ten ich narod nerozpadol?
Narod nie je len nieco, Co je krasne a vznesené, ale je to i Cosi
nebezpecéné, pred &im sa treba mat na pozore."
(W.Gombrowicz)®’

Pri uvazovani o politickom divadle je nemozné vynechat mend G.E.Lessinga a
Friedricha Schillera. Ich vizia divadla ako moralnej ustanovizne sa snazila vychovat
formujdcu sa mestiacku spolo¢nost nielen k zmyslaniu estetickému, aspirovala aj na
reformu jej etickej podstaty. Myslienky, ktoré formoval Lessing vo svojom spise
Hamburska dramaturgia a Schiller v spise O mravnom poslani divadla a rozsiahlejSej
praci Listy o estetickej vychove sa dnes z odstupom vnimaju ako posvatné relikty z
déb osvietenstva, ktoré stratili svoju platnost a m6ézu nam byt uz len sympatické
svojim revoltujucim patosom. Je to vSak naozaj tak?

Formulovanie dolezitych divadelno-estetickych nazorov bolo v case
roztrieSteného Nemecka, v kolizidch spoloCensko-politickych otrasov, klu¢ovym na
zalozenie divadelnej tradicie, ktora svojim zastojom v eurdpskej divadelnom priestore
fascinuje dodnes. A mozno prave aj vdaka tomu prepiatemu heroizmu, ktory sa zacal
symbolickym aktom vyhnania Hanswursta a pokracoval v reformach Gottscheda, aby
vyvrcholil prave snazeniami Lessinga, Schillera a Goetheho. Lessingovym prianim
bolo, aby sa divadlo postavilo do sluzieb Statu a zakona ako spolucinitel obcianskej
vychovy, Schiller Siel v Slapajach jeho nazorov esSte dalej: , Soudcovska pravomoc
divadla se za&ina tam, kde se koné&i oblast svétskych zakond. Oslepne-li spravdelnost,
podplacena zlatem, a hyri-li v Zoldu nefesti, rouha-li se zvile mocnych nemohoucnosti
zdkond a lidsky strach spoutdva paZi vrchnosti, pfevezme divadlo meé a véhy a vieée
nefest pred straslivy stolec soudcovsky." 8

Mohli by sme takto citovat viaceré state, zdznamy velkolepych snov o
vSemocnosti institGcie divadla, ako zasadné sa vSak ukazuje premyslat nad odkazmi
Lessinga a Schillera z perspektivy dnesného divadla. Nazdavam sa, Ze to urcujuce, Co
nam tito dvaja filozofujlci divadelni praktici priniesli a nad ¢im by sme mali uvazovat,
sU prave kategdrie moralky a naroda. Aj ked mozno prave v povahe dialogického
nesuladu.

Idea divadla, ktorl sa osvietenci snazili uviest do praxe prostrednictvom
vytvorenia mestiackej divadelnej tribdiny, mala za ciel nemoralisticky - teda naucnou,
ale zdbavnou formou - identifikovat divdka s postavou a tak pozdvihnut jeho moralku

67 CHMEL, Rudolf. Slovensky komplex. Bratislava : Kalligram, 2010, s. 110. ISBN 9788081013409.

68 SCHILLER, Friedrich. O mravnim poslani divadla. Praha : CDLJ, 1955, s. 11.
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na vyssiu Uroven. Tato vznesSend predstava si velmi skoro nasla svojich kritikov -
nielen v divadle, ale aj vo filozofii. Nem& zmysel rekapitulovat, ako sa mordlka
transformovala v premenach ¢asu pod vplyvom meniacich sa historickych suvislosti.
Moralka ako filozoficko-spolocensky problém ma v diskurze o suc¢asnom politickom
divadle vacsi dosah v jeho nedivadelnom, prenesenom vyzname, ktory sa formuluje v
politickom cirkuse vladnych predstavitelov. Prehnitd a zapachajuca mordlka moci
provokuje moralku tvorcov politického divadla v slradniciach umenia. Je totiz
mementom, ktoré zasahuje moralny umelecky imperativ tvorivého potencidlu kazdého
jedného umelca.

Podobne ako moralka, aj obsah pojmu narod sa odkryva prave cez jeho vagnu a
zneuzivanu podobu uz spominaného politického cirkusu. Ide totiz o pojem, ktory sa na
nas vali z kazdej strany ako umelo vytvorena predstava spolupatri¢nosti; jeho
pouzivanie ma vsSak povacsine Uplne iné, s moralkou nesuvisiace plany. , Ludia veria,
Ze narod ma povahu ako CcClovek a ta je nemenna po celych tisic rokov.
Nespochybriujem ich vieru. To, ¢o spochybriujem, je, Zze maju pravdu a realita je taka,
ako si ju predstavuju. Netvrdim, Ze pojem narod nema obsah. Naopak, je to
kategoria, ktora je Casto velmi uzitocna, ale sa jej prostrednictvom eskaluju mnohé
konflikty. Ked’ niekde proti sebe bojuju narody alebo etnika, v skutocnosti proti sebe
stoja rézne organizacie, ktoré hovoria v mene niektorého naroda alebo etnika. Su to
spravidla nevelké skupiny ludi, ktorym ide o moc."*®

Ako sa teda postavit voli premyslene formulovanej kamuflazi, ktora v
prevlekoch rafinovaného populizmu zastiera kritické politické vedomie? Myslim, ze je
povinnostou umelcov a umelkyn, ktori chcl vo svojej dramaturgii manifestovat isty
obciansky postoj, premyslat o vyprazdnenosti tychto dvoch spominanych pojmov. A
hlavne formulovat a formovat ich novy obsah, nepodlfahnit mytom a skimat narod v
vo vsSetkych jeho svetlych, ale aj temnych strankach. To sa totiz v kone¢nom vysledku
moze ukazat ako najvyssi moralny akt.

1.2.2. Divadlo ako 6pium nového sveta

H.T. Lehmann sa v epildgu Postdramatického divadlia kriticky stavia nielen k su¢asnym
moznostiam politického divadla, vyjadruje isti skepsu aj voci jeho historickym
stopam. Politické divadlo bolo podla neho vo védcsine pripadov ritualom presviedcCania
presvedéenych.”’ S tak radikdlnymi tvrdeniami by bolo nadim polemizovat, ¢o ale
vyvratit nejde, je urlite Lehmannovo tvrdenie: Divadlo, ktorého cielom je triedna
propaganda alebo politické sebapotvrdenie (ako v 20. rokoch) je sociologicky a
politicky prekonané.”

Agitacné divadlo sa v ZSSR formovalo pod vplyvom udalosti Velkej oktdbrovej
revollcie. Divadlo a umenie vo vSeobecnosti sa stalo stucastou vseobecnej euférie z
budovania komunistickej utépie. ,Moc, kterd se v Rusku ujala vilady po Velké rijnové
revoluci, neslibovala pouze spravedlivéjsi svét a vétsi ekonomickou jistotu. Snad jesté
ddlezitéjsi byl pfislib, Ze svét bude krasny: neporddek a chaos drfivéjsich dob ustoupi
harmonickému, umné usporddanému Zivotu."”?

Divadlo bolo jednym z nastrojom na sebapotvrdenie tejto vizie. USilo si luxusny
Sat a nik nemal odvahu vykriknut, Ze je vo svojej pompéznosti Uplne nahé. Agita¢né
divadlo do seba ponimalo viacero divadelnych zanrov. NajpodstatnejSie vSak bolo

9 FINDOR, Andrej. Aky rozumny historizmus? Nalejme si koneéne &istého vina! In Sme, 31. 5. 2008, s. 5.
70 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava : Divadelny Ustav, 2007, s. 298. ISBN
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71 Ibid. s. 297.

72 GROYS, Boris: Gesamtkunstwerk Stalin (Rozpolcend kultura ve Sovétském svazu), Komunistické postskriptum.
Praha : VVP AVU, 2010, s. 32. ISBN 9788087108178.
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permanentné vytvaranie obrazu boja medzi idealizovanym robotnickym protagonistom
a jeho kapitalistickym protivnikom.

Hlavnym cielom agita¢ného divadla bolo pdsobit na masu. Koniec-koncov, to
najopajajucejsie ¢o projekt komunizmu priniesol, bola prave sunalezitost s ostatnymi
ludmi.”> Masové vSak nebolo len divactvo tejto prerezirovanej spektakularity,
masovost urcovala predovsetkym velkolepost projektov s obrovskym pocétom
ucinkujucich. Takto ponimana divadelna realita uréend i tym najmenej vzdelanym
musela byt predovSetkym zrozumitelnd, jasnd a priama. P6vodnou ideou bolo vyuzit
ako podklad dramatickej latky antickd mytoldgiu, ktora by sa lahko transformovala na
boj proletaridtu proti kapitalizmu. (Jednym 2z navrhov bol napriklad mytus o
Prométheovi). Idea sa zavrhla kvOli moznému nepochopeniu nevzdelaného ludu,
ktorého by mohla cudzokrajna latka vystrasit a teda odradit od prijatia sugerovanej
doktriny. K. Martinek komentuje problematiku repertodru nasledovne: , Davové
podivané, teatralizované soudy a mitinky, agitaéni hry, Zzivé noviny, vystupeni
vojenskych soubor( s kolektivni recitaci pfekondvaly nedostatek revoluéniho
repertodru.™”?

Aby sa teda dostavil pozadovany ucinok, dbéraz sa kladol na premrstenu
vizualizaciu typov, ktoré boli publiku déverne zname. To vSetko podporovala tradi¢na
hudba a symbolické kostymy. Prevazna vacsSina produkcii sa odohravala v ramci
verejnych priestranstiev, najlepSie v priestoroch, ktoré mali nejaku ideologicku
rezonanciu ako bol napriklad Zimny palac. Agitacné divadlo vyuzivalo jednoduché
zapletky a ¢asto si vypomahalo zanrami ako je cirkus alebo pantomima’>, ktoré svojou
komickou podstatou Ciasto¢ne zakryvali plagatova tézovitost a edukacno-budovatelské
tendencie. V jemnom detaile sa zaujimavym javi aj prepojenie agitacného divadla na
commediu dell "arte: tak ako sa v komédii ponechavali postavy mladych milencov
nenamalované, tak sa aj v tychto velkolepych spektakularnych akciach pouzival make-
up iba pri negativnych, pripadne komickych charakteroch. Tie pozitivhe /robotnici,
vojaci Cervenej armady atd./ mali za Glohu vyniknit belobou svojej tvare, ktora by
zrkadlila Cistotu a nezitnost ich charakteru.”®

Pavis uzatvara kratke trvanie agitacného divadla (tak ako bolo sformulované v
ZSSR a neskor aplikované napriklad aj v predrevolu¢nej Cine alebo v Nemecku)
Zdanovovym odstartovanim socialistického realizmu a nastupom Hitlera k moci, teda
rokmi 1932-1933.

Takto schématicky koncept divadla musel mat svoje dni zratané hned’ v Uvode
svojho vzniku. I napriek tomu je dblezitym medzistupiom umenia, ktorého
diskreditacia je sice pre suc¢asné umenie nevyhnutna, na druhej strane by sa bez neho
tazsie chapali zakladné vychodiska divadla dvoch velkych skimatelov politického

3 Porovn. SNYDER, Timothy. Intelektudl ve 20. stoleti. Praha : Prostor, 2013, s. 111. Tony Judt: ,, V prvnim
svazku pamiti vzpomind francouzsky basnik Claude Roy na své fasistické mladi. Kniha se jmenuje Moi. Druhy svazek,
jehoz tématem jsou komunisticka léta, je poiznaeni nazvan Nous. A4 to je symptomatické. Komunistiéti myslitelé sa
povazovali za souedst komunity stejni smyslejicich a stejni vuimajicich intelektudlii a diky tomu mili nejenom pocit, ze
se ueastni sprdavné vici, ale také Ze se ubiraji ve smiru historie. Tim, kdo kond jsme my a ne pouze ja.*

’* MARTINEK, Karel. Kronika sovétského divadia /1917-1945/. Praha : Divadelni tstav. 1967, s. 38.

> Sprava z mdajovych oslav. 1919. Clown Durov kraéa dolu ulicou so svojimi zvieratami. Tuto podivnu procesiu

nasleduju zastupy %udi. Voziky, ktoré za sebou klaun vieéie sii ovinuté zdstavy so sloganmi. (...) Prichddza hyena v
klietke. Klietka s ndpisom Kapitalizmus je dekorovand srstou zo zbrani Romanovskej rodiny. Procesia zastavi a Durov
obklopeny malymi detmi zacina predstavenie so svojim psom. Durov predstavuje veliaceho déstojnika carskej armady a
pes vojaka najnizsej hodnosti. Genidlny Durov vytvara obraz niekdajsieho vysmechu oddanych vojakov. Deti aj dospeli
sa idu popuka od smiechu. Elektrieka s cirkusantmi zastavi na namesti Lubljanka. Klaunove vtipy doprevadza brnkanie
na balalajku a ialsi z hercov tancuje tradiéne ruské tance. Yudia sa spontdanne stdavaju sueasou tejto veselice. IN:
COHEN-CRUZ, Jan. Radical street performance. New York : Routledge, 1998, s. 18. ISBN 0415152313.

76 Porovn. COHEN-CRUZ, Jan. Radical street performance. New York : Routledge, 1998, s. 24. ISBN
0415152313.

46



divadla - E. Piscatora a B. Brechta.
1.2.3. Laboratérium premeny spoloc¢nosti

"Za dunenia vybuchujucich granatov v tej chvili, ked’som vyslovil slovo "herec", zdalo
sa mi celé toto povolanie, o ktoré som silou-mocou bojoval, aj s celym umenim, ktoré
som pokladal za to najvyssSie, odrazu ¢imsi takym komediantskym, takym hlupym,
takym smiesnym, takym groteskne falosnym, slovom, takym neprimeranym situacii,
natolko v nesulade s mojim, s nasim Zivotom tych Cias a toho sveta vébec, ze som sa
teraz menej bal priletujicich grandtov, neZ som sa hanbil za toto povolanie.” ”” Takto
radikalne prehodnocuje chapanie umenia vo svojich spomienkach Erwin Piscator.
Biografia jeho divadelného programu spisana v knihe Politické divadlo je zaroven
manifestom a zaroven zhodnotenim boja za divadlo, ktorého hlavnou kvalitou mala
byt kvalita aktivhe sa zGcastnit triedneho boja a propagandy. Piscatorove nazory, ako
je ocividné z uvedeného citatu, formovala nielen prva svetova vojna, ale najma odkaz
ruskej revollcie. Zaryty pacifista podlahol novym myslienkam a s tvrdoSijnym
zapalom rozhodol sa cell svoju energiu a tvorivé bytie poloZit nie ako obet, ale ako
granat dozivajucemu mestiackemu divadlu.

Jeho spomienky vytvaraju obraz solitéra, ktory rodostrom tradicie svojej vizie
politického divadla nachadza v divadle naturalistickom. Vyboje naturalizmu vSak nie su
dostatoCne razantné na to, aby stacili na vytuzené prevrstvenie spolocnosti, ¢o je vSak
podstatnejsie, nevyjadruje poziadavky mas. Urcujucim pre Piscatora bolo aj
pdsobenie v kruhu nemeckej moderny, najmé dadaistov a expresionistov.”® Ani
naturalizmus, ani moderna neboli vSak pre Piscatora dostato¢ne uderné. Zrejme preto,
Zze im stale islo viac o umenie ako o proklamovanie politickych postojov. Umeleckych
suputnikov si teda Piscator nahradzal permanentnym hladanim, ako zobrazit na
divadle svoju pravdu.

Jedna z moznosti, ako to docielit, bola u Piscatora v prepojeni sa na dennu
aktualitu novinového Zurnalizmu. Verné zachytenie histérie, aj tej aktudlnej, bolo aj
dovodom vyuzitia filmu ako rovnocennej zlozky inscendacie. Piscator sa takto stava
otcom nového zanru — dokumentarne divadlo.

Je vsak otazne ¢i Piscatorove najslavnejsie inscenacie (Hopsa, Zijeme a Osudy
dobrého VO_]aka Svejka) boli natolko revoluéné, ako si prial. Zeby ich Géinnost
dokazoval prave jeho vynuteny odchod z Nemecka? Paradoxnym sa dnes ukazuje, ze
prave Piscator, ktory umenie takmer zo svojho programu vyciarkol, je ucebnicovo
pripominany najma pre svoj rezijno-prakticky a nie dramaturgicko-ideovy zastoj.
Scénicko-technologické inovacie, ktoré divadlu priniesol sU tym, ¢o dnes zostalo z
ucebnej latky Piscator. Jeho umelecké reformy predstihli tie spoloCenské. Umenie,
ktoré musi stacit na kazdu situdciu a v kazdej sa osvedcit,” Piscatorovi v jeho Zivotnej
situacii nestacilo.

Tam, kde Piscator podlahol samoucelnej agitke, Brecht vaha. Tam, kde Piscator
smelo kraca vpred, Brecht preslapuje.

Brecht bol neunavnym experimentatorom, divadlo bolo pre neho laboratériom,
v ktorom sa najlepsie dala skimat spolo¢nost a ¢lovek vo svojej malosti a Ubohosti.
Stale to bol vSak ¢lovek, ktorému nebolo dovolené byt samym sebou, bol vysledkom
socialno-ekonomickych faktorov, ktoré urcovali jeho zmyslanie a konanie.

Hladanie, relativizovanie, popieranie, frustracia, vsetky tézy, ktoré je nutné

7 PISCATOR, Erwin: Politické divadlo. Bratislava : Slovenské vydavate¥stvo krasnej literatiry. 1962, s. 15.
ISBN 6108362.
’8 Modernistické avantgardné smery maju v premys¥sani o politickom divadle nespochybnite¥iné, Specifické
miesto - uz len permanentnym narusanim a spochyboovanim divadelnych schém a konvencii. Zhodnotenie avantgardy a
jej prepojenosti na politické divadlo by uréite stalo za hlbsiu Studiu.
79 ;

Ibid. s. 15.
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vzapati vyvratit - to su pocity velkych umelcov, ktori nestoja na jednom mieste. Aj
Brecht si prezil svoje obdobie agitacného divadla, didaktické Lehrstlicky boli vSak len
jednou z faz. Jeho divadlo nemalo byt ilustraciou marxistickych teorém. Ako
poznamenava E.F.Lichte: ,Brecht potreboval Marxizmus ako zaklad, na ktorom by
mohol vytvorit experimentalne situdcie, na konstruovanie svojich modelov. Marxova
spolotenska tedria mu umoznila preciznu formuldciu otdzok, ktoré malo preskusat
jeho divadlo."®° Stotoznenie so zapalenou agitédciou mu teda bolo cudzie, ovela blizSie
mal v kone¢nom dobsledku s osvietenskym idealom divadla, najma v definovani divadla
ako miesta, kde sa naucnost prepdja so zdbavou. Zabava a fantazia sG dvoma
protiargumentami, ktoré diskvalifikuju Brechtovych protivnikov z osocenia epického
divadla ako divadla bezbrehej nudy a moralizovania. Moralny apel na divaka nemal v
kontrapunkte k Schillerovym vizidm prebehn(t cez synopsy totdlnej identifikacie, ale
prave prostrednictvom vedomého kritického odstupu. Boal Brechtov pristup hodnoti
nasledovne: ,Brecht za Ziadnych okolnosti nebrojil vo¢i emdciam, to comu sa chcel
vyhnut boli emociondine orgie. (...) U&enie bolo podla neho emociondlnou skisenostou
a nevidel Ziaden dévod na to, aby sa divak takymto pocitom vyhybal. Aj ignorancia je
vsak emdéciou a tej je nevyhnutné sa vyhnut. Ako sa niekto neméze dojat, ked Matka
Guraz straca vo vojne svojich synov, jedného za druhym? Samozrejme, divaka to
musi dohnat k slzdm. Treba sa vs$ak ubranit pocitu, Ze ich stratila vinou osudu. Placte
rads"e,g'lhnevom nad vojnou a jej ziskuchtivostou, pretoZe to ona obrala Matku Guraz o
deti."

Epické divadlo, ktoré bolo v Brechtovej divadelnej tvorbe tiez len obdobim (i
ked pre moderené divadlo zrejme tym najzasadnejsSim), Brecht v zavere svojho Zivota
relativizoval, aby dospel k divadlu dialektickému. Vysledok aktu prehodnotenia je vsak
uz len aktom symbolickym, dialektiku Brecht demonstroval vo viacerych svojich
dielach. Brecht sa v polemike s F. Direnmattom, ktory nastolil otdzku o moznej
zobrazitelhosti sveta v divadle po druhej svetovej vojne, postavil na pozitivistickd
stranu - avS8ak s podmienkou, ze pdjde o svet, ktory bude mozZné zmenit.%?
Brechotovo tvrdenie nebolo prvoplanovou obhajobou jednej pravdy (i ked jeho péat
principov hladania pravdy by k tomu mohli zvadzat). Brechtov divak ma na vyber, a to
ho robi nadCasovym a aktualnym i pre dnesného divaka, rovnako ako pre diskurz o
politickom divadle.

Piscatorovsko-brechtovské mimoeuropske odozvy

Vyvolavanim duchov Piscatora a Brechta, vynaraju sa nam obrysy viacerych
nasledovnikov. Pre politické divadlo je zdasadné spomenut minimalne dvoch - Living
Theatre Becka a Malinovej a Divadlo utlacanych A. Boala. Tieto divadla sa vyvijali v
uplne odliSnych geopolitickych prostrediach, nez v akych konkretizovali v divadle svoje
myslienky Piscator a Brecht, i napriek tomu dokazali transformovat ich odkaz na
vyjadrenie svojej pritomnosti.

Anarchisticko-pacifisticky postoj, ktory manifestoval Living theatre nielen svojou
tvorbou, ale aj aktivhou Ucéastou na mierovych demonstracidch, bol v mnohom
ovplyvneny prave Piscatorom.® Imponovala im jeho koncepcia divadla ako prostriedku
spolocenskej zmeny. Politikum v ich tvorbe sa vsak definuje z viacerych stran, ¢im sa
prirodzene vyclenuju od Piscatorovych epigdénov a nachadzaju si vlastnu cestu. Tvar
Ameriky v 60. rokoch, teda do obdobia, do ktorého spadd najzasadnejsia Cast tvorby
Living theatre, bola znacne odliSna od tej eurdpskej. U Americanov sa okrem

80 FISCHER-LICHTE, Erika. Dejiny drdmy. Bratislava : Divadelny tstav, 2003, s. 447. ISBN 8088987474.

81 BOAL, Augusto. Theatre of the oppressed. London: Plutopress, 2000, s. 85. ISBN 9780745328386.
82 Porovn. BRECHT, Bertolt: Myslenky. Praha : Eeskoslovensky spisovatel, 1958, s. 9.
8 Porovn. Wznanie $tudentky Judith Maliny svojmu ueite3sovi Piscatorovi. In: SCHERHAUFER, Peter:
Eitanka z dejin divadelnej rézie [3/. Bratislava : Divadelny tstav, 1999, s. 178.
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zasadného vplyvu Korejskej a Vietnamskej vojny, pridava aj dalsi vonkajsi faktor,
ktory do velkej miery urcil revoluénu tvar divadla: bujnejuci materializmus a
nastolenie novych spoloc¢enskych hodnét. Tato situacia vSak nevyustila v umelecku
skepsu, prave naopak, odstartovala novu umeleckd epochu. New York v tomto obdobi
vystriedal Pariz na poste umeleckej Mekky, stdva sa urcujucim pre nové umelecké
trendy. Living theatre absorbuje tieto pnutia a vibracie, s odhodenym sSatom uvolnenej
moralky podrobuje kritike vztahy zaloZzené na peniazoch, nasili a autoritativnej moci.
Novum v ich ponimani politického divadla teda vychadza rovnako zo spolocenskych,
ako aj z umeleckych pohybov.

Za predkov svojho divadla povazuju nielen Piscatora a Brechta, rovnako
urcujucim sa pre nich stava aj Antoine Artuad a jeho velkolepa alchymia so vSetkymi
metafyzicko-sakralno-ritudlnymi privlastkami. Vedomie prepojené na podvedomie - v
kombinacii tychto inSpirdcii, udrzujuc pri tom krok so suc¢asnymi, najma vytvarnymi
prudmi, propaguju ideu komunitného divadelného spolocenstva. Komunita Living
theatre sa stavia do opozicie voci individualizmu; nie je vSak komunitou uzatvorenou,
prave naopak, divak Living theatre je vyzyvany a dostdva moznost participovat na
spolo¢enskom komentari.

V aktivizacii divaka zasiel Augusto Boal este dalej ako Living theatre. Jeho
umelecké a zaroven spolocenské gesto totiz nevychadza ako v pripade Living theatre z
prebytku impulzov, naopak je vyzivované prave ich nedostatkom. Brazilske divadlo v
Case Boalovych zaciatkov, nemalo autentickl divadelnd tradiciu, naopak bolo
preplnené divadelnym balastom prebratym z inych kultdr. Boal, ktory to vnimal ako
zasadny problém, si vytycCil ako prvotny ciel oprostenie brazilskeho divadla od cudzich
vzorov. Ako prvy zacal uvadzat na javisku tvorbu domacich dramatikov. )

Svedomitym teoretickym poznamkovym aparatom, ktorym doplial svoju

inscenacnu prax, studiom Aristotela, Hegla, Brechta, ale hlavne citlivym pozorovanim
spolo¢nosti, dospieva vSak postupne k poznaniu, Zze moc, ktoru ma rezisér alebo
dramatik nad divdkom je odrazom readlneho socidlneho mocenského prerozdelenia
utlacovatelov a utlacanych. ,Divak, ktory sedi zaseknuty v stolicke je nabadany
mysliet spé6sobom, aky mu je prezentovany optikou dramatika. On mu prezentuje
svoju pravdu. Nepyta sa, tvrdi. (...) Vieme, Ze vziat si slovo znamena prevziat moc.
Kedykolvek dostaneme slovo, stdvame sa mocnejsimi ako ti, ¢o ho nemaju. Dokonca
aj v Brechtovi je to stdle dramatik a nie ob&an, ktory ma slovo."®*
Naviest divaka, aby zasiahol, intervenoval a cez fiktivnu realitu zmenil aj svet - tato
iniciacia sa stala zZivotnym poslanim angazovaného divadelnika A. Boala. Tomuto cielu
podriadil vSetky formy Divadla utlacanych (Neviditelné divadlo, Novinové divadio,
Divadlo Férum...). Jeho Zolik sa mal stat tym ¢arovnym prutikom, prostrednictvom
ktorého ludia uveria v svoju zabudnutu silu.

Living theatre a A. Boal sa pomalicky, i napriek svojmu este nedavnemu
aktivnemu pdsobeniu, stavaju divadelnou histériou, anachronizmami. Living theatre
ako pripomienka jednej velkej stratenej generacie, obraz sympaticky revoltujlcich
,hipisdkov", Boal redukovany na ucebnu u tvorivej dramatiky pre deti a mladez. Ich
posun pre politické divadlo vsSak bol na svoju dobu prevratny. Tym, Ze sa rozhodli
zrusit deliacu ¢iaru medzi javiskom a hladiskom a vytvorili medzipriestor akejsi
fiktivnej slobody, pokusali divaka, aby nepodlahol svojej bezvyznamnosti v chode
dejin. Ak moéze zasiahnut v divadle, pre¢o by nemohol aj v Zivote? Aj keby to bolo len
v obycajnej manzelskej hadke? Living theatre a A. Boal svojim apelom na slobodnu
volu divaka a povysenim jeho statusu z pasivheho recipienta na aktivheho
spolutvorcu, obohatili slovnik politického divadla o pojem Sloboda.®

84 BOAL, Augusto: Theatre of the oppressed. London: Plutopress, 2000, s. 20. ISBN 9780745328386.

8 Aj kei' len v ramci pozndmky pod éiarou, povaZujem za potrebné aspoo spomenii fenomén gerilového divadia.
Revoluéne zafarbeny termin gerila (span. Guerrilla — mald vojna) je prevzaty zo spisov kubdnskeho revoluciondra
Che Guevaru. Tvar gerilového divadla uréovalo a uréuje viacero divadelnych skupin, za vsetky spomeome aspoo
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1.2.4. Divadlo ako svedectvo

Diskurz o politickom divadle prindSa so sebou dalSi, myslenie provokujuci zaner
- dokumentarne divadlo. V ¢om sa ukryva jeho pritazlivost? (Enormna az do takej
miery, ze sa v niektorych krajinach stdva sucastou divadelného mainstreamu.)

Velkym propagatorom dokumentarneho divadla bol uz spominany Piscator,
ktory pouzivanim viacerych jeho prostriedkov (napojenie sa na zurnalizmus, vyuzitie
autentickych filmovych zaberov...), videl v fiom moznost najpresnejSej odozvy
aktudlnych politickych pohybov. Ako zaner dramatickej literatiry sa vsSak rozvijal
po¢nlc patdesiatymi, Sestdesiatymi rokmi. Emblematickymi sa stali napriklad texty
P. Weissa, R.Hochutha, R. Kipphardta. Zapocaty prud eskaloval zavratnou rychlostou.
Sucasné divadlo obohatil o viaceré novinky, zaviedol niekolko zaujimavych pojmov (
techniku verbatim, oral history...), foriem (tribunal plays) priniesol mena ako Moisés
Kaufman, dvojicu Senkel-Zaimoglu, Heather Raffo, skupiny ako Rimini Protokoll,
Teatr.doc a mnohé dalSie. Moznosti dokumentarneho divadla oslovili aj viacero
etablovanych divadelnikov, pre ktorych sa sice dokumentarne divadlo nestalo
dogmatickou poetikou, no bolo jednou z moznych, insSpirativnych ciest. (Za vSetkych
spomenme aspon inscenaciu Jana Klatu Transfer!)

Na vyssie polozenu otazku o pricine zvySeného zaujmu o dokumentarne divadlo
existuje zrejme viacero dévodov. Jednou zo zasadnych je podla Pavisa reakcia na
vzrastajuci vplyv médii,®*- dokumentdrne divadlo naf reaguje v snahe zabranit
Ucelovej manipulacii a zmatocnosti faktov. Stava sa tak vztyéenym ukazovakom
umelcov proti automatickému preberaniu neoverenych polopravd, ktoré sa
interpretuju ako skutocnost. To, ¢o podla mdéjho nazoru tvorcov primarne fascinuje na
dokumentarnom divadla a ¢o suvisi aj s nasou témou, je snaha o dosiahnutie c¢o
najvacsej moznej aritmeticky dokonalej divadelnej objektivity zachytavajlucej
objektivnost skimaného vyseku sveta. Po pojmoch moralka, narod, sloboda,
premena, prinasa tak dokumentarne divadlo tomu politickému pojem Pravda.

Spdsob, presnejsie tvorivd metdda, akym sa ¢o najviac priblizit pravde a teda
zobjektivnit suvislosti skimaného problému, témy, vychadza v zdzname polygdnu
subjektivnych hlasov. Teda od mnoZenia subjektivheho dospievame k objektivite.
Problém nastdva v momente, ked si prizname, ze umenie taktované cez prizmu
jedného cloveka, pripadne jedného tvorivého timu, nikdy nebude plne objektivne.
Postavenie dramaturgie v dokumentarnom divadle je teda velmi diskutabilnad zalezitost
- uz len radenim nazbieranych materidlov (vypovedi, spomienok, historickych
faktov...) sa odklaname od Cistej dokumentacie smerom k fikcii. Manipulacia, voci
ktorej sa snazime bojovat sa stava naSou vlastnou zbrarfiou. Oproti dokumentarnemu
filmu sa balansovanie na hranici fikcie a dokumentu zostruje aj faktom
sebareprezentacie - kym v dokumentarnom filme zvycajne dostavaju priestor samotni
aktéri, ktorych sa skimany problém tyka, v divadle maju vacsinou svojho zastupcu v
podobe herca/herecky. Naopak, dokumentarny film je v otazke manipulativnosti pred

Teatro Campesino Luisa Valdeza, San Francisco Mime troupe R.G.Davisa, Bread and Puppet theatre Petra
Schumanna. Gerilové divadlo podobne ako divadlo agitaéné vyuziva populdrne, alebo divicky pristupnejsie
divadelné Zanre ako je commedia dell arte, babkové divadlo a tradieéné Yaudové prejavy domacich obyvate¥:0v, s
umyslom traktova zavazne aktudlne témy. (vojna vo Vietname, utlak Chicano obyvate¥stva, potlacované prdva zien
a mensin...) Za prejavy gerilového divadla sa daju povazova aj viaceré aktivity hnutia Greenpeace a Amnesty
International.

Gerilové umenie je celkovo ve¥smi zaujimavym a hlavne $iroko-spektrdlne expandujiicim typom umenia.

Jeho najznamejsiu a zdroveo najkontroverznejsiu podobu zosobouju umelkyne vystupujiice pod nazvom
Guerilla girls. S maskami goril vystupuju ako anonymné zoskupenie s cie¥som poukazova na rodové nerovnosti v
presadeni sa ako umeleckého subjektu v dominantne muzmi ovladaného sveta vytvarného umenia. Pojem Gerilové
umenie vsak uz dnes do seba pojima viaceré angazované akcie a intervencie (gerilové zahradniéenie, gerilové
pletenie...) odohrdvajiice sa alebo zasadené povdésine do verejnych priestorov.

Porovn. PAVIS, Patrice: Divadelny slovnik. Bratislava : Divadelny tstav. 2004, s. 126. ISBN 8088987245.
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divadlom o krok vpred svojou vymozenostou technicky dokonalejsieho filmového
strihu. V Uvahach na tému dokumentarneho divadla by sme mohli pokradovat este
dlho. (Zaujimavou v jeho kontexte je aj otadzka etiky a teda moralky tvorcu, ktora
vyuziva Casto-krat intimne spovede na svoje umelecké zamery. Kde je deliaca Ciara
medzi zmysluplnym pouuzitim a nezmyselnym zneuzitim?)®’

Myslim, Ze prinos dokumentarneho divadla pre to politické je nespochybnitelny,
nemobzeme vs$ak podlahni(t jeho Sarmu natolko, aby sme zabudli na jeho rizika.
Hodnota dokumentadrneho divadla by mala byt v nastoleni Pravdy, ktord sa ale
programovo sama spochybriuje. A ak ma za ciel' provokovat a vyvolat zmysluplnu
diskusiu, je aj manipulacia faktov ospravedInitelna.

1. 3. Poznamky k nadobudnutym zisteniam

Skoér ako sa pokusime o definiciu politického divadla v konstelacidach sucasného
divadla, zrekapitulujme si zistenia, ktorym nds obdaril historizujluci exkurz. Pre
divadlo, ktoré od Cias Lessinga premysla o svojom zmysle v reakénom napojeni na
aktudlne spolocensko-politické vibracie si symptomatické viaceré znaky:

1. 3. 1. Snaha o premenu spoloc¢nosti.

Revoluéné pokusy prostrednictvom divadla nielen spolo¢nost komentovat, ale ju aj
menit, tzn. zaroven skryte alebo explicitne postulovat aj istu viziu budlcnosti je
spolo¢na takmer vSetkym spomenutym koncepciam. Pre divadlo ako mravnu instituciu
vizia lepsej budulcnosti rezonuje vo viere, ktora je vkladand do podsobivosti a
posobnosti divadla mocensky dokonca silnejSieho ako sStat a cirkev. V divadle
agita¢nom buducnost s pritomnostou takmer splyva, lepsi svet totiz uz nastal, jeho
upeviovanim a neustalym potvrdzovanim ho mézeme len neustdle vylepsovat. Viera,
ktord sa formuluje aj skrz umenie a divadlo teda spociva v popierani akychkolvek
pochybnosti. Epické divadlo je premenou, pripadne nemoznostou premeny spolo¢nosti
zaujaté permanentne. V snahe dosiahnut, aby sa divadlo stalo rovnocennym
partnerom v spolocCenskej diskusii vyuziva jednak sublimaciu umenia do ulohy
politického nastroja (Piscator), testovanie vonkajSich faktorov determinujlcich
konanie, ale aj emoc¢nu rovinu jedinca (Brecht) a zaujatie pre vytvorenie vedomého
odstupu od prezentovanej mimezis. Living theatre, Boal, gerilové divadlda su vo
formulaciach problematickych miest spolo¢nosti priamodiarejsi, ich budlcnost
traktovana cez divadlo je teda Uzko napojend na ich odstranenie. Jedine tak by sa
dosiahlo utopické potretie rozdielov medzi utlacovatelmi a utldCanymi. Dokumentarne
divadlo je v premene spoloc¢nosti navonok najintrovertnejsie, najnenapadnejsie. Vo
fingovanom vyraze objektivneho obrazu pozastaveného sveta, sa modze ukryvat
jednoznacnejSie formulovana a zaroven zanietenejsSie traktovana predpoved’ lepSich
zajtrajskov. Samozrejme, len pre tych teatro-senzitivnejsich.

1. 3. 2. Snaha vyhnut sa elitdrstvu a zap6sobit na masy

ud, vzneSenejSie polis a prebudenie jeho zaujmu o veci verejné, je ta tajomna
ingrediencia, ktoru k svojmu (pre)zitiu potrebuje politické divadlo. Samozrejme, tento
vSeludovy a vSeobsiahly zamer nevyvieral vzdy z uslachtilej a moralnej podstaty, inak
potrebovali oslovit masy osvietenci, organizatori agita¢ného divadla a umelci
gerilového divadlo. Je ale délezité neopomenut fakt, Ze moc politického divadla, ktoré
chce byt verejnym a dostupnym pre kazdého, priamoumerne vzrastd s poctom ludi,

87 Zaujimavo tuto otazku rozpracovava sta Proé jsou pro dokumentarni tvorbu zdasadni etické otazky? IN:

NICHOLS, Bill: Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha : AMU, 2010, s. 60-83. ISBN 9788073311810.
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ktori na nom participuju z divackej pozicie, ¢i uz pasivnym alebo aktivnym sp6sobom
zaclenenia sa v poziciach spolutvorcu.

Preto aj ked boli ciele zasiahnut masy (a to vratané tej najmenej vzdelanej)
rozdielne, nachadzame spoloc¢né prieniky v prostriedkoch, akym sa dosiahlo ich
zaclenenie do divadelnej polis. Jednym z nich je vyuzitie populdrnych zanrov, &i uz Slo
o commediu dell "arte, cirkus, babkové divadlo alebo kabaret. Jazyk politického
divadla teda bol casto zamerne zjednoduSovany (zjednoduSenie nevnimam za
kazdych okolnosti s negativhymi konotaciami) s dérazom na premrstenie dbverne
znamych typov.

Zasadnym sa v tomto ohlade javi aj vyuzitie humoru, ¢ uz v jednoduchsej
vizualizovanej podobe gagov, alebo sofistikovanejsej verbalnej verzii politickej satiry.
Ako jednotiaci princip politického divadla sa mozno v prvom plane paradoxne javi aj
vyuzite hry a hravosti. Tvorcovia divadla s politicko-angazovanym presahom si
uvedomovali, ze ak chci komunikovat o vaznom, je prebudenie hravosti v ¢loveku
nenapadnym katalyzatorom vedomia spoloc¢enského. To plati rovnako pre agitacné
divadlo, ktoré premenilo divadlo na slavnost, oslavu jednej spolo¢nej masovej
myslienky, ako aj pre Divadlo utlalanych, ktoré prave hravou, nenapadnou formou
anticipovalo divadlo ako zbran pouzitl na oslobodenie.

1. 3. 3. Snaha o zobjektivnenie reality

Objektivny prenos vyseku sveta na divadle je otdzkou filozoficko-estetickou od cias
Aristotela, otazkou suvisiacou s chapanim pojmu mimézis. Divadlo, ktoré malo
ambiciu kompromitovat vysostny status umenia, a teda opustit pokojné brehy
autondmneho umenia do rozburenych vin umenia politicky angazovaného, sa
castokrat snazilo objektivne formulovat realitu, ktorej hréza a nepripustnost by
dokazali zdvihnit vinu divackej nevdle, protestu alebo minimalne aspon kritického
vedomia. Prostriedky, ktoré sa za tymto Ucelom pouzivali boli rozne - filmové zabery,
autentické vypovede a nahravky, tabulky, novinové spravy... To, do akej miery je tato
cesta UcCelova viacej ako ucinna je velmi individudlne, je to vSak cesta legitimna, ktora
sa ukazala miestami schodna, miestami problematicka.

Rekapitulaciou  symptomatickych  znakov  dochadzame aj k istym
nebezpelenstvam ohrozujucim politické divadlo. SU to problémy povacsSine ideovo-
dramaturgického charakteru, ktoré moézu vo vysledku pOsobit retardacne a dielo
diskvalifikovat z pozicii umeleckej hodnoty. K tymto stigmam zaradujem:

tézovitost

tendencénost

schematickost

Ucelovu propaganda, ideologizacia
plagatovost

umyselné zjednodusenie a manipulacia
neprimerany patos a heroizaciu

nuda

2. Demokraticky pokus o definiciu politického divadla

Pocas celého doterajSieho procesu prace svojvolne, a do istej miery aj znacne
nezodpovedne, pouzivam pojem politické divadlo. Jeho neukotvenost a znaénd
efemérnost by si po spravnosti vyzadovala ohrani¢enie pochybujlcimi Gvodzovkami.

Hlavhym ciefom prvej dasti préce bolo poukdzat a ozrejmit si viacero typov
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politického divadla, s ktorymi je mozné sa v rédmci tohto zanru konfrontovat. Epické
divadlo, dokumentarne divadlo, gerilové divadlo - vSetky sa v réznom rozpéati daju
oznacit nalepkou politické divadlo. Nemdzeme vsak zabudat na to, ze sme doteraz len
ohmatavali minulost, pomenuvali tradiciu, ku ktorej je mozné postavit sa, z pozicie
slicasného divadla, obdivne, (nie pietne!), konfrontacne, ba az kriticky. Co teda robi
divadlo politickym a ¢o ho odliSuje od toho apolitického? Kedy mdzeme tento pojem
bez rozpakov pouzit?

V politickom divadle sa stretdvaju dve, na prvy pohlad odporujuce si
skuto¢nosti, politika a divadlo. Divdk je zneisteny. V divadle sa predsa ma robit
divadlo, nie politika. Domnievam sa, ze ak ma stdle ist o spojenie svetov politiky a
divadla v jednom umeleckom ¢asopriestore, musi byt splnena zékladna podmienka, ze
jedno nesmie znegovat druhé. V pripade potlacenia divadla politikou, by sme teda
prirodzene nemohli hovorit uz o politickom divadle, ale o vyuZiti priestoru divadla na
vykon politiky. Toto tvrdenie je vSak velmi lahko napadnutelné, hlavne v su¢asnom
divadle. Sublimaciu umeleckého so zamerom zddraznit iné rozmery ¢asto nachadzame
napriklad v performancidch, v ktorych sa hranica medzi umenim a Zivotom
programovo potiera.

Dal$ou z ciest, ako sa dopracovat k definicii politického divadla je moznost
pojem rozloZit, na divadlo a politiku, vysvetlit osve a syntézou dospiet k Zelanému
konsenzu. Co vsSak dnes rozumieme pod pojmom politika a pod pojmom divadlo? Vo
viacerych definicidch som sa stretla s vylozenim politiky ako umenia spravovat veci
verejné.

Na tak malom priestore vidime hned dva sty¢né body s divadlom - umenie a
verejnost. To, ze je divadlo umenim sa zrejme ozrejmovat nemusi a to, Ze je divadlo
inStituciou verejnou a sluziacou verejnosti, (respektive bez nej spochybnuje svoju
existenciu), tiez nevyzaduje sofistikované presviedCacie manévre. Politika a divadlo
maju spolo¢ného viac, ako sa na prvy pohlad zda, ¢oho dbkazom je aj preneseny
vyznam politického divadla oznadujiceho |Zivost konania postdv na parlamentnom
javisku.

Vybrala som Ucelovo len jednu Ciastkovl definiciu so zamerom poukazat na prelinanie
divadla a politiky v niektorych bodoch, politika rovnako ako aj divadlo ma vsak
rozsiahle spektrum moznych vnimani a pohladov, v ktorych sa zase naopak
diametralne rozchadzaju. Rozdielom azda najzasadnejsim je fakt, Zze politika primarne
spravuje, riadi, rozhoduje a teda disponuje mocou - moc je teda tym najzasadnejsSim
elementom politiky. Divadlo sa snazi hlavne veci ukazovat a prostrednictvom formy,
ktord v skutoCnosti vlastne nie je pravdiva, (samozrejme vsSak z istej pravdy
vychadza), poklsa sa nadviazat dialég s divdkom, cielom divadla je teda primarne
komunikacia.

V politike je komunikacia s tymi na druhej strane bariéry, teda s ob¢anmi, druhorada,
ide v prvom rade o akt vladnutia, spravovania, rozhodovania, v divadle je naopak
druhoradé upevnovanie mocenskej pozicie - nad divakmi, pripadne v konfrontacii s
inymi médiami. Rozdelenie politického divadla na dva pojmy zrejme opéat zavadza iba
ku Spekulaciam, je ale podnetné v skimani trecich pléch medzi politikou a divadlom.

Politické divadlo medzi odvahou a pochybnostami

Vymedzeniu réznych typov politického divadla v prvej Casti prace predchadzali moje
Uvahy o tom, ako si skimané pole historicky, ale najma ideovo ohranicit.
Délezitym predsavzatim bolo nepodlahnit pokuseniu povazovat kazdé divadlo za
politické. Vyslovila som myslienku, ze skimat politické divadlo si uz zo svojej podstaty
vyzaduje istl radikalnost, nie zjednoduSenie, ale odvahu zbavit sa skutolnosti
zavadzajucich.

Politické divadlo sa velakrat synonymicky oznacuje aj privlastkom angazované.
Angazované umenie je vSak pre umelcov krajin byvalého vychodného bloku pojmom
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horkastej pachuti. Hodnota angazovanosti umeleckého diela vsSak privadza k
mys$lienkam T.W.Adorna, dovolim si preto k nemu na chvilu odbodit. Je to zachadzka
sice kratka, ale nevyhnutna.

Adorno sa v ramci svojej Estetickej tedrie zaoberal dialektikou autondmneho a
angazovaného umenia. Hlbokou analyzou dospel k presvedleniu, Ze ziadne Ccisto
autondmne, rovnako ako cisto angazované umenie neexistuje. T.W.Adorno: ,Kazda z
obou alternativ neguje s druhou také sama sebe: angazované uméni proto, Ze jako
umeéni musi nutné Zit v distanci od reality, a presto Skrta pravé tento rozdil. L “art pour
| “artisticka alternativa proto, Ze svou absolutizaci popirad také onen nezahladitelny
vztah k realité, ktery je v osamostatnéni uméni vi&i redlnemu obsazen jako polemické
apriori.

Sartrovské berany a valéryovské ovce nelze od sebe oddélit. I tehdy, je li
angazovanost myslena politicky zistava jako takova politicky mnohoznaénd, pokud se
nezredukuje na propagandu, jejiz ohebnost se jakékoli angazovanosti subjektu
vysmiva.

A naopak: " I v nejsublimovanéjsim uméleckém dile se skryva néjaké: Ma to
byt jinak!"®

To, v ¢om su jeho myslienky pre nasu potrebu najpodnetnejsie, je vyslovenie
nazoru, ze autondmne umenie sa vo vysledku cdastokrat méze ukdzat ako vaésSmi
angazované nez to prvoplanovo a explicitne formulované. Ako priklad Adorno uvadza:
, Kafkova préza, Beckettovy hry nebo vpravdé hrizny roman Bezejmenny vyvolavaji
uc&in, vici némuz oficialné angaZované basné vypadaji jako détské hra."®’

Uvedomujem si, ze Adornova Esteticka tedria je komplikovana natolko, ze
vytrhnat takymto nasilnym spdsobom a takmer bez kontextu dva citaty uz nie je len
odvazne, ale aj opovazlivé. Bolo to vSak mojim zamerom, k proklamovanej odvahe
skiumanej plochy politického divadla, pridruzujem vystrahu nevyhnutych a
permanentnych pochybnosti.

Uz v Uvode prace som vyslovila myslienku, Zze systém liberdlnej demokracie

nielenze nezabil nepriatela, ktorého by divadlo mohlo diskreditovat, prave naopak -
zmnozil jeho podobu do mnozstva malych fantémov, ktorych je nutné v prvom rade
identifikovat. Pluralitnd spolo¢nost, ktorej vlastnostou je aj reSpektovanie réznorodej
povahy ndzorov, rozpina aj moznosti politického divadla. Ako sme si ukazali uz v
historizujucom exkurze, divadlo, ktoré vykazovalo isté politické tendencie sa
formulovalo v Sirokom spektre typov. V zaveroch, ktoré som sa pokusila vyvodit z
nadobudnutych poznatkov, som formulovala tri symptomatické znaky, ktoré v roznej
miere prestupovali vSetkymi typmi. Dva z nich, konkrétna snahu o premenu
spolo¢nosti a snahu vyhnit sa elitdrstvu a zapbsobit na masy by som rada
konfrontovala aj s divadlom suc¢asnym. Myslim, Ze dnes uz divadlo rezignovalo na to,
ze je tym ucinnym nastrojom spolocCenského prevratu. Vizia buducnosti, ktora je
symtomaticka pre akt premeny, je v dneSnom divadle obsiahnuta len latentne.
Domnievam sa preto, Zze vyzvou politického divadla dnes je problematizovanie,
umelecky formulovanad kritika ciastkovych problémov nasho spolocensko-
politického Zivota. Tém sa nuka viacero: spochybnenie socialnych konstruktov (rod,
rasa...), prebadanie extrémistickych nacionalickych prejavov, zneistenie narodnej
mytoldgie atd"
Ambicia presiahnut elitarsky, vyluény priestor a zapdsobit na masy, je v kontexte
sucasného divadla viac ako absurdna. Divadelna polis je roztrieStena, a bohuzial
jednotna snad’ len v tlUzbe odstranit z divadla akykolvek zatazkavajlci a kriticky ton.
Politické divadlo sa teda z priestoru masového, stava umenim vyluénym a elitarskym.
Ma takto vbbec politické divadlo zmysel, ak sa stava len ritudlom presviedcania
presvedcenych?

8 ADORNO, T.W.: Angazovanost. IN: Divadlo, ¢.8/1969., s.4.
8 Ibid. s. 11.
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V nadvédznosti na postdramaticky diskurz moézeme dnes urcit viacero
vyznamnych predstavitelov tohto Zanru, ktorych obsahovy, ale hlavne formalny
rozptyl je znacne diverzifikovany. Ako dat pod jednu strechu Divadlo svedomia E.
Jelinek, happeningové divadelné udalosti Ch.Schliegensiefa, tanecné politické
manifesty J.Kresnika, projekty Rimini Protokoll, inscenacie Ch.Marthalera? Menovali
sme tvorcov, ktorych umelecké ego sa prestupuje s tym politickym, obcianska
neposlusnost je hlavnou ingredienciou ich umenia. Co v3ak s takymi, ktorych
angazovanost nie je deklarovand v prvom plane? Co s politickym presahom
Koltésovho diela, od ktorého sa ako dramatik programovo distancoval? Priznam sa, ze
nebyt upozornenia méjho Skolitela, ani by som si nevsimla, ze tvorcovia, ktorych som
menovala, ako vyraznych predstavitelov politického divadla dnes, pochadzaju vylu¢ne
z nemecky hovoriaceho priestoru. Je to tym, Ze sa Lessing a Schiller etablovali v
nemeckom divadle natolko, Ze sa politicky diskurz v divadle vnima ako nieco
prirodzené?

Uvedomujem si, ze som nedospela k jednotiacej definicii politického divadla,

myslim vSak, ze vyslovenim jednej paradigmy narokujlcej si na absolGtnost, zhresila
by som vo viacerych parazitickych nastrahach, ktoré politické divadlo, mam na mysli
to hodnotné, prznia.
Odvaha rozochvend pochybnostami by ndas teda mala sprevadzat vzdy, ked sa o
nejakom umeleckom diele rozhodneme povedat, Ze je politické. Z méjho skromného,
teoreticko-historického vyskumu vyplyva pre mna zasadné zistenie a to fakt, ze v
modernych pocdiatkoch formulovania istej spolocensko-politickej otazky divadla,
dostava najzasadnejsSi priestor prave pojem dramaturgia. Dramaturgia ako priestor
pre uvazovanie o umeni, ktoré komunikuje s konkrétnou spolo¢nostou a snazi sa ju
definovat a problematizovat. Z toho hladiska sa pre moje oznacenie politické divadlo
stdva zdsadnym prave dramaturgia ako zodpovednost, a to zodpovednost - vodi
svetu, spolo¢nosti a divakovi.
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LATERNA MAGIKA POD DOHLADOM

Mgr.art. Jaroslav DAUBRAVA

Skolitel: prof. Mgr.art. Jdn ZAVARSKY

,Dohlad je klticovou dimenziou sveta." *°

Téma dohladu je v sucasnosti aktudlna, ale nie je ziadnou novinkou. S rasticou
vitalitou novych technoldgii sa rozrasta dohlad do vsetkych sfér ludskej existencie. Uz
Gilles Deleuze nazval nasu spoloc¢nost ,spoloénostou kontroly". Zygmunt Bauman
a David Lyon nanovo formuluju tému dohladu ako ,tekuty dohlad". Vychadzaju
z premisy, ze kli¢ovym nastrojom modernej doby je Panoptikon - vazenska kruhova
stavba, ktord vdaka svojmu kruhovému usporiadaniu blokov umozriovala dozorcovi
vidiet na v$etkych véazfiov z jedného bodu. V sUlasnosti dozorcu nahradili kamery,
skenery, fotobunky a preto sucasny systém dozerania nazyvaju tekuty dohlad.
Zaroven si  kladd otazku ,Ocakdva nas bezUteSna budldcnost neustaleho
monitorovania, alebo edte existuju priestory slobody a nadeje?"°!

Inscenacia Nocna skuska nam len potvrdzuje, ze pravdepodobne neexistuju, lebo
systém dohladu vstupil aj do divadla. Tak ako to plati pre hercov a rezisérov, tak isto
to plati aj pre divakov.

Je to prave televizny systém, ktory na nas v inscenacii dohliada.

Kamera €.1: umiestnena v lavom portali zabera prevazne prvu radu, rezijny pult, ale
pokryva aj akcie na javisku aj pravé dvere z chodby do hladiska.

Kamera ¢.2: je umiestnend v zakulisi, pokryva akcie v Satniach a na chodbach
v zakulisi.

Kamera €.3: je umiestnend pod javiskom pred prvou radou, pokryva akcie okolo
rezijného pultu.

Kamera ¢.4: je umiestnenda v pravom portali za stanoviskom Sepkarok, pokryva
vyhradne rezijny pult a prvy rad.

Aj ked' je rezisér ten, ktory zvola Nocnu skdsku, aby z hercov dostal kvalitny
vykon, je to prave on kto je najviac sledovany. Ci uz je to metafora na skuto¢ného
reziséra inscenacie Evalda Schorma, ktorého pracovné kroky boli pod dohladom.
Divakovi su v tejto inscenacii ponukané viaceré uhly pohladu, ktorymi m6ze na svoj
ciel dozerat (rezisérsky pult zaberd kamera ¢.1, kamera ¢.3, kamera ¢.4).

Tému dohladu potvrdzuje aj fakt, ktory nam potvrdila Helena Albertova,
pracovnicka Divadelniho Ustavu Praha, odbornicka na Josefa Svobodu, ktord sa
zUlastnila inscendcie Nodnd skiska ako divak dvakrat, Zze aj herci museli byt stdle
v strehu, lebo nevedeli kedy ich kamera snima, ktora kamera ich snima a nevedeli,

%0 Bauman Zygmunt & Lyon David: Tekuty dohled, Broken Books Brno 2013, str.13
°1 Bauman Zygmunt & Lyon David: Tekuty dohled, Broken Books Brno 2013, zadna strana obalu publikacie
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kedy sa ich tvare premietaju na projekénej ploche umiestnenej centralne vzadu na
javisku.

Fakt, ze aj na dohlad bolo dohliadané potvrdzuje aj rezijna poznamka na strane
3 v druhej verzii textu Nocna skuska napisana jej autorom Antoninom Masom (kamera
¢.3 zabera detail kamery ¢.1).

V inscenacii No¢na skuska sa dohlad zameral aj na divakov. Pred zacatim
inscenacie kamery zaznamenavali prichod divakov do divadla kladli im otazky typu:
Chodite casto do divadla? Viete ¢o Vas dnes v Laterne Caka? Akému typu inscenacie
davate prednost?

Prichod divakov zaznamenavaju aj kamery na chodbach, v Satni, v bufete aj pri
vchode do hladiska. Prichadzajuci, ni¢ netusSiaci divaci spovedani reportérmi netusili,
Zze ich rozhovor sa premieta na projek¢nom platne na javisku pred uz usadenymi
divakmi. Situacia na chodbach, v bufete aj pred divadlom bola zaznamenavana aj
pocas prestavky. Vyber zo vSetkych zaznamenanych zaberov mohli divaci sledovat
v divadelnom klube po skonceni predstavenia na farebnej obrazovke spolu s priamym
prenosom z besedy s autorom inscendcie, rezisérom, hercami aj kritikmi. °2

Divaci to nemali lahké ani pocdas predstavenia. Jedna kamera mala snimat aj
divakov v tme pocas predstavenia pomocou pouzitia infracervenych IUc¢ov. V kamere
bola osadend obrazova elektronka, ktord umoznovala snimanie pomocou
infraCerveného Ziarenia. Priestor hladiska bol osvetleny ,Ciernym svetlom", ktoré sa
dosiahlo nasadenym dCiernych filtrov na svetelné zdroje, ktoré prepustali iba
neviditelné infraCervené ziarenie.

Zmocnit sa Ciernych filtrov bolo velmi naroc¢né, ale produkcia divadla takéto
filtre pouziva pri nocnych cviCeniach tankovy oddiel na Vyskové. Ten ich divadlu
zapozical.”

Po tejto kratkej Uvahe mozeme posudit, Zze televizia nebola len novym médiom,
ktord mala Laternu magiku opéat zaradit do sféry divadla, ale aj nastrojom absolltnej
kontroly.

Novy nastroj, nova estetika

,Ulohou robotnikov divadla je ...vyjadrit nadéasovd tému
nastrojom svojej vlastnej doby."

Prva, desatro¢na faza Laterny magiky skoncila odchodom bratov Radokovcov do exilu.
Toto desatro¢né obdobie charakterizovala nelnavna praca na zdokonalovani
kombinacie novych nastrojov a divadla.

Prvorada otazka tvorcov bola, ako vyuzit filmovy obraz mimo klasicky ramec
filmoveého predstavenia v novych vizualnych, audiovizualnych a scénickych formach.
Vysledkom ich tvorivého Usilia bola reprezentacia Ceskoslovenska na medzinarodnej
vystave EXPO v Bruseli, vytvorend novym nastrojom, systémom polyekranu
(premietanie pevnych a pohyblivych obrazov na pevnych a pohyblivych plochach).
Uspech na medzinarodnej urovni odstartoval sériu dalSich multivizualnych programov
ako EXPO 67 v Montreale (diapoli ekran - 7x4 velka projekcéna plocha zlozend zo 112
projekénych Stvorcov, 50x50 cm velkych vytvorenych pre zadnu projekciu) a systém
nazvany Polyvizia (premietanie na kocky, hranoly a rotujuce telesa, pohybujlice sa
horizontalne aj vertikalne).

Vrcholom scénografickych prac Josefa Svobodu v odbore multivizudlnych
projektov bola Noricama, pripravovana pre mesto Norinberg pri prilezitosti 500-tého
vyrocia narodenia rodadka maliara a grafika Albrechta Direra (polyekran kde desat

92 BRUNA, Otakar. Skuska principu. In Scéna, &asopis SCDU, Praha.
9 MALY, Svatopluk. Vznik, rozvoj a astup multivizudlnych programov, str. 90.
o4 UNRUH, Delbert. Postmodernistickd scénografia a kvantova mechanika,
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projektorov s prednou aj zadnou projekciou premietalo na desat projekénych pléch,
ktoré sa vysuvali a zasuvali).

Druhd fazu Latery magiky charakterizuje vstup filmového reziséra Evalda
Schorma nielen na podnet Josefa Svobodu, ale aj ako dosledok zakazu jeho filmarskej
cinnosti.

K vrcholnym pracam tohto obdobia patrila inscenacia Kuzelny cirkus v rézii
Evalda Schorma premierovand v roku 1977, ktord vyuzivala principy vytvorené
v prvom obdobi (premietanie filmového obrazu pomocou projektorov na
panoramaticku plachtu).

Zaciatkom 80-tych rokov sa tvorcov Laterny magiky zmocnila neistota z jej dalsSieho
smerovania. Ze sa tato neistota netykala len tvorcov Laterny magiky potvrdzuje aj
Delbert Unruh ked' tvrdi: ,Neistota je zdsadnym rysom postmodernej doby, nevieme
kam mame ist, ani ¢o robit, ale vieme, Ze sa nechceme vracat."®®

Preto sa rozhodli opustit ¢asom uz overeny princip spajajuci filmovy obraz
a divadlo a siahli po nastroji masovo rozSirenom - televizii, ktora sa stala hlavhym
inscena¢nym a vizualnym principom inscenacie Nocna skuska.

Okrem uz spominanych ,zivych obrazov" spOsobenych moZnostou okamzitej
reprodukcie snimaného obrazu vznikla inscenacia s diametralne odliSnou estetikou ako
prindsala Laterna magika do tej doby.

Ak odboc¢ime na skok do sféry umenia zaoberajuceho sa elektronickym
obrazom, mdézeme prirovnat prvl fazu Laterny magiky k tvorbe znameho umelca
spracovavajluceho tuto problematiku Stan Van Der Beekovi, ,°°ktory v roku 1965 vydal
manifest na obranu viacndasobného projekéného prostredia v redlnom case ako toku
obrazov, v ktorych sa ich premietanie stava predstavenim®.

V publikacii nazvanej V toku pohyblivych obrazov jej autorka Katarina
Rusndkova na str. 93 priblizuje dielo Stan Van Der Beeka, experimentatora
s viacnasobnym premietacim platnom, ktory svoje myslienky zhmotnil v zalozenom
Movie Drome v Stony Pointe v State New York. Bola to miestnost zaklenuta kupolou,
postavend podla geodetickych predstdv Buckminstera Fullera, kde rozmanité
premietanie a ich nelinedrna Struktdra prelomili linedrnost tradi¢nej naracie. °’

Inscendciu No¢na skuska by sme mohli podla vizudlnej stranky prirovnat k dielu
Steiny a Woodyho Vasulkovcov®®, konkrétne k dielu Machine Vision (strojové videnie).
Toto dielo tvorilo zariadenie, na ktorom bola umiestnend rotujuca gula. Po bokoch
postavené kamery snimali priestor odrazajluci sa na zrkadlovej guli a nasledne sa
tieto obrazy premietali na dvanastich monitoroch umiestnenych v troch radach.

Projekt Machine Vision vytvorili Steina a Woody Vasulkovci v rozmedzi rokov
1973-75. Projekt tvorili dve video instalacie. Zaoberali sa v hom vytvaranim vlastnych
nastrojov, prostrednictvom ktorych mohli skimat priestor a vysledky tohto
pozorovania prezentovat prostrednictvom elektronickych obrazov na monitoroch. Prva
uz zo spominanych video instalacii sa nazyvala Machine Vision (strojové videnie) a All
Vision (vSe videnie). Obe tieto video instalacie spocivali v ¢o najvacSom obsiahnuti
priestoru pomocou strojového videnia.

Tu mdZeme pozorovat podstatny rozdiel v estetike medidlnych diel Stan Van Der

UNRUH, Delbert. Postmodernisticka scénografia a kvantova mechanika. V rozsirenej verzii prednasky K novému
vyvoju scénografie, prednesenej na konferencii o novych jazykoch javiska na University of Cansas v Lawrence z 27.
29. oktobra 1988 nazvanej Postmodernisticka scénografia a kvantova mechanika, Delbert Unruh na zéklade
kvantovej mechaniky definuje postmodernistickl estetiku scénografii, ktora vychadza z neistoty ako vysledku
vyvoja v umeni, kedy so zdnikom modernizmu zanikla idea alebo vyznamny smer, ktorym sa umenie uberalo. Dalej
spresiiuje tento pocit neistoty ako zdroj tvorivej sily, energie a nie slabosti.

% RUSNAKOVA, Katarina: V toku pohyblivych obrazov, s. 22.
°7 RUSNAKOVA, Katarina. Ref. 7.
Steina a Woody Vasulkovci - medialni umelci a zakladatelia video artu.
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Beeka a Vasulkovcov. Vo Van Der Beekovom diele bol divdak konfrontovanys
vysledkami prace projektorov a kamier v podobe simultdnne vedla seba kladenych
premietanych obrazov. Naopak, v diele Vasulkovcov je odhaleny nielen vysledok ich
tvorivej prace, ale aj zariadenie alebo nastroj pomocou ktorého tento vysledok
vytvorili.

Na podobnych principoch vytvarant estetiku sme mohli sledovat aj vyvoj
vizuality Laterny magiky. Z prvej fazy spomeniem napriklad vystavu EXPO 67
Montreal, kde je divakovi zlozité zariadenie, ktoré vytvorilo ,obrazovud show"
domyselne ukryté.

V inscenacii Nocnd skuska uz nevidime iba reprodukované obrazy na
projekénom platne a monitoroch, nastroj, pomocou ktorého sa tieto obrazy vytvaraju
je odhaleny a vytvara novu estetiku svojou pritomnostou. Ak chdpeme tieto nastroje
ako kinetické objekty ovladané clovekom potvrdzuji ndm nazor vysloveny Hansom
Theisom Lehmannom ,technoldgia médii sa teatralizuje®. *°

Ak chapeme teatralizdciu médii ako jeden z prvkov postmodernej estetiky
v divadle a filmovy obraz ako prvok moderny, mézeme inscenaciu Nocnd skuska
z tohto pohladu zaradit do postmoderného divadla.

Je to estetika techniky? Je to estetika novych nastrojov? Z velkoleposti
laternomagikovskych zazrakov neostalo, ale televizny prenos a nim vytvorena
inscenacia Nocna skuska aspon na chvilu zmenili Laternu magiku z atraktivnej show
pre turistov na Cinoherné divadlo.

Od filmu k televizii

,Cim viac sme na novom programe pracovali, tym nédm
bolo jasnejsie, Ze nembzeme pouzit film, pretoze to je ,konzerva"“,
ktord zostarne skdr nezZ sa doskusa inscendcia." %

Senzibilita Ccloveka =z obdobia konca 19. storocdia bola ovplyviiovana feériou
vznikajucou pri Meliesovych filmovych trikoch s prvkami divadelnosti. Na zaklade
rozpohybovanych statickych obrazkov iducich dopredu alebo dozadu (vo filme Dianine
kupele v Milane sa plavci vynarali z bazénov nohami napred a suchi dopadali na
Startovacie mostiky)!°! sa pred eventudlnym divdkom postupne vytvaral film, vtahoval
ho do sféry ilazie, magie a neredlnych pohladov vychadzajucich z redlnych
fotografickych zaberov.

Takto vznikajuci film sa zjeho rozvijajucimi sa obsahovymi a vizualnymi
moznostami ako nové reprodukéné médium dostal z prostredia ulic, sikromnych
salénov a atrakcii do prostredia umenia a divadla. V divadle sa prvé filmové zabery
nevyrabali konkrétne pre tu ¢i onu inscendaciu, ale pouzivali sa prevzaté snimky z uz
hotovych filmov. Ked’ prestal iba v zdynamizovanej podobe ilustrovat dej, ale priamo
podporil dramaticki akciu, jeho Ucast ako nového média prinds$ajuceho do divadla
novy obsah sa zintenzivnila. Zo scénograficko - technického hladiska divadlo
absorbovalo film ako novy typ technicky rychlo sa meniacej dekoracie neobmedzujucej
ani prestavbovy Cas ani dizku predstavenia.

Z hladiska novych vyrazovych prostriedkov, tak ako do oblasti umenia, tak ako
priniesli kubizmus a futurizmus, radost z pohybu, tak aj pohyblivy filmovy obraz
rozSiril scénografiu o novy vizualny systém, o novu formu pohyblivych obrazov
sposobend novymi reprodukénymi technoldégiami popierajucimi naturalizmus
a akademizmus.

% LEH MAN, Theis Hans. Postdramatické divadlo, str. 278.
100 GEROVA, Irena. No¢na sktiska v Laterne. In. Slobodné slovo, Praha, 5. 2. 1981.
101} aterna Magika. Zbornik stati. s. 32
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V nemeckom divadle sa podarilo pomocou filmov vyriesit naroéné poziadavky
autorov vo Wagnerovych operach.

Piscator pomocou ,nauc¢ného filmu" rozSiroval dramatickd latku, pomocou
»~dramatického filmu" zasahoval priamo do deja a pomocou ,filmového komentara" dej
sprevadzal, to vSetko v scénach ovplyvnenych konstruktivizmmom.

Pre Alfréda Radoka a Josefa Svobodu bolo v Laterne magike spojenie divadla
a filmu zakladom nového javiskového principu. Rytmus vyplyvajuci z kombinacie
filmovych obrazov a zivého hereckého vystupenia bol jednou zo zakladnych
podmienok vznikajuceho novotvaru vytvarajuceho vrstevnaty obraz skutocCnosti.
Kombinacia filmovej zlozky s divadlom priniesla Laterne magike ako jednej
z najprogresivnejsich divadelnych foriem Uspech na medzinarodnej Urovni.

Nova senzibilita koncom 50-tych rokov bola ovplyvnena Sirenim novej formy
reprodukovanych obrazov - televiziou, ktora priniesla novy pohlad na svet. S
nastupom televizie, ktord ako médium ovplyvinovala najsirSie masy sa film preukazal
ako nevyhovujuci. Jeden z problémov stagnacie Laterny magiky bol prave filmovy
obraz, ktorého rytmus v zaciatkoch obohacoval, ale neskér zvéazoval.

Limity filmu videl sam Josef Svoboda, ktory tvrdil, Ze film vytvara
,konzervovany" obraz, ktorému sa musel herec prispdsobovat. DalSie nevyhody videl
Svoboda tiez v tom, ze kazdé predstavenie nemdze mat svoj vlastny rytmus, svoj
vlastny vyvoj, ale je dopredu filmom fixované, ¢o mu odobera punc jedinecnosti, ktora
je divadlu a kazdému predstaveniu najvlastnejsia.®?

Priamy televizny prenos priniesol moznost okamzitej reprodukcie nasnimaného
obrazu a divdk tak mohol vidiet detailny zaber herca v zmenenom meritku, alebo
zmenenom uhle pohladu.

V inscendcii No¢na skuska su pritomné sStyri televizne kamery, ktoré v celku,
polocelku alebo detaile prindsaju reprodukovany obraz TU a TERAZ kombinovany uz
s dopredu nahratym zaznamom. Televizny zaznam narabal so stcasnostou, napriklad
na repliku ,Co sa Vam paci, pan Koval?" kamera Cislo 1 zabera herca Valka sediaceho
v prvej rade a my ako divaci zaroverni sledujeme na platne mimiku jeho tvére. !
Filmovy zdznam mal v inscenacii dve polohy. V prvej sprostredkovaval dej minuly ako
zaznam situacie odohranej v minulosti, konkrétne rozhovor s rezisérom na strane 17.
Alebo zachytaval dej nahraty v minulosti, ale reprezentujuci si¢asnost.

Filmovy zdznam: ruka vytahuje krysu, str.3
Filmovy zaznam: krysa v damskych li¢idlach, str. 4

Pouzitie televizneho zaznamu znamenalo pre Laternu magiku krok vpred vo vyuzivani
najmodernejSich technoldgii v spojeni s divadlom vyrovnavajuc sa tymto médiom
senzibilite su¢asného Cloveka.

Prvy televizny prenos v divadle

Prv( sklsenost s principom prepojenia televizneho systému a filmového obrazu
v divadle mal Josef Svoboda, autor scénografického riesenia inscenacie Nocna skuska
z roku 1965, kedy bola v americkej opernej spoloCnosti Boston Opera Company
uvedena experimentalna opera Luigiho Nona Intoleranza 1960 v rézii Sarah Caldwell.
.Jednalo sa o historicky prvé pouzitie televizneho prenosu ako sucasti hudobno -
dramatického predstavenia.“!%

Operu Intoleranza 1960 podrobne analyzuje Barbora Prihodovd vo svojej

102 5\VOBODA, Josef, HONZIKOVA Milena. Tajemstvi divadelniho prostoru. Odeon 1990 Praha, str. .....
103 Uyedené v: Druha verzia textu Nocnd skuska, Divadelni ustav Praha, str. 7
104 pPRIHODOVA, Barbora. Obrazovy prostor na jevisti. Dizerta¢na praca, Brno 2012
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dizertaCnej praci zroku 2012, kde sa venuje najma (re)konstrukcii vytvarno-
technického rieSenia v scénografii Josefa Svobodu. V tychto riadkoch budeme
vychadzat prave z tejto prace, kedze sa jednd o komplexnl informaciu o vstupe
nového média - televizie na divadelnu podu.

Najucinnejsi nastroj propagandy bol do 60-tych rokov film. Nastup televizie znamenal
pre propagandu novy rozmer, pomocou ktorého sa ovplyvriovala verejnd mienka. Luigi
Nono videl Siroky rozsah tohto média a s principmi Laterny magiky t.j. spojenia filmu
a divadla bol oboznameny z vystavy EXPO 58 v Brusseli. KedZe sa jednalo o spojenie
sucasnej opery a politického divadla, pocital Nono aj s médiom televizie aj s filmom.

Vysledny vizualny tvar kombinoval rozne druhy reprodukénych technoldgii,
ktoré sa premietali na statické aj pohyblivé projekcné platno. ,Tieto projektované
obrazy maju funkciu ,informacnd alebo pdsobivo emotivhu" a slizili k obohateniu
pribehu."!%> Reprodukované obrazy zahffiali v sebe fotografické a filmové obrazy,
televizny zaznam, titulky informujice o ndzve momentdlnej scény a texty zborovych
vystipeni. Dokumentarne a televizne zaznamy boli premietané na velkych
obrazovkach - Eidophoroch.%

Podla slov Svatopluka Malého vacsina zdrojov uvadza systém Eidophor ako
systém pouzity aj v Nocnej skuske, ale dalej spresnuje, ze Eidophor bol firemny nazov
velkoplosného projekéného zariadenia zahrani¢nej znacky. Z financnej stranky bola
v inscenacii NocCna skuska tato technika zakupena od Vyskumného a skusobného
Ustavu Praha - Letfany, ktory ju vyuZil pre svoje trenazéry. %’

Televizia znamenala pre experimentalnu operu Intoleranza 1960 nové médium,
ktoré rozSirovalo moznosti filmu o okamzitl reprodukciu zaznamenanej akcie, ¢im
kazda repriza nadobudala punc jedinecnosti a originality. V Intoleranze 1960 bolo
pouzitych Sest televiznych kamier, $tyri Specidlne navrhnuté diaprojektory a dva
filmové projektory. Kamery boli umiestnené na javisku, v hladisku a v dvoch studiach
mimo scény.

Laterna magika v médiach

,Laterna magika k Vam promluvi.*'%®

Z kritickych reflexii, prevazne Cceskych a niekolko malo slovenskych dennikov
a tyzdennikov, mame moznost sa dozvediet, ze kritika inscenaciu Nocnd skuska vo
vSeobecnosti prijala ako projekt nekonvencny a poucny. Kritika kvitovala najma pokus
s vyuzitim televizneho prenosu ako vymanenie sa Laterny magiky z letargie, v ktorej
sa nachadzala uz niekolko rokov.

Z Casopisu Kvéty, Praha zo dna 26.2. 1981 s nazvom ,Z prvej rady" sa
dozvedame obohacujlcu informaciu o Laterne magike a to tu, ze v inscenacii Nocna
skuska je po prvykrat slovo ako ,hlavné slovo" - uz nie iba ako sprievod vizualnych
efektov, ale ako dominujuci prvok.

DalSia kritika uvedena v Casopise Mlada Fronta, Praha zo dna 24.9. 1981
s nadpisom Noc¢na skuska piSe, ze hned vo vstupnej hale ¢akalo divakov prekvapenie.
Reportéri robili s divakmi interview ati sa stali doCasnymi hercami, lebo tieto
rozhovory sa premietali na hlavnej obrazovke na scéne uz pred usadenymi divakmi.

Opéat Mlada Fronta, Praha zo dna 27.12. 1980 pod titulkom Pred premiérou vidi
jeden z najvacsich zmyslov inscenacie Nocna skuska v pouziti televizneho prenosu ako
vizualnej formy, pomocou ktorej mézeme oboznamit divdka so vznikom umeleckého
divadelného diela, s problematikou tvorivej prace tohto druhu a moznostou

195 pRIHODOV A, Barbora. Obrazovy prostor na jevisti. Dizertaéna praca, Brno 2012, str. 115
1098 Ejdophor — systém umozfiujici premietanie na velkorozmerni projekénd plochu o rozmere 3x4m
197 MALY, Svatopluk. Vznik, rozvoj a tstup multivizualnych programov, str. 90
108 MASA, Antonin. Nocni skouska. Bulletin k premiére. Laterna Magika, Praha, 5. 2. 1981.
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nahliadnut do zakulisia, ktoré je bezne laickej verejnosti nepristupné.

Kriticky sa stavia nielen k inscenacii Nocna skuska, ale aj Laterne magike ako
divadlu Jifi Hajek v divadelnej recenzii uverejnenej v Rudom prave, Praha zo dna 25.5.
1980 s nazvom Laterna magika na rdzcesti. Ako problematické vidi presmerovanie
divadla k filmu a absorbovanie jeho vyrazovych prostriedkov, ¢o ochudobnuje divadlo
o jeho vlastné vyrazové prostriedky. Jedini pozoruhodnost, ktor( vidi v pouziti
televizneho prenosu je moznost detailného zaberu hercovej tvare v tazkych
psychologickych momentoch pomocou kamery a jeho nasledného prenosu na platno.
Kritike podrobuje aj ,naivnejsiu ¢ast publika®, ktord si nev§imla alebo neinterpretovala
fyzické napadnutie reziséra JonaSa Kandrdasom ako varovanie pred  priliSnou
poctivostou.

Odlisnosti televiznej praxe a priameho prenosu divadelného predstavenia

Zapojenie televizne prenosu do divadelnej inscenacie Nocna skuska v Laterne magike
bol pracovny postup, ktory mal priniest nov( vizudlnu tvar divadla reagujicu na
sucasnu senzibilitu ovplyvnend najmodernejSimi technoldégiami. Bol to proces velm
naroc¢ny nielen z pohladu integrovania celého televizneho systému do priestoru
divadla, ale aj z pohladu televizneho kameramana pracujuceho v divadelnom
predstaveni.

O narocnosti tejto Specifickej prace sa mame moznost dozvediet viac z originalu
vyhlasenia inziniera Ing. Petra ToSovského, ulozeného v archive Narodniho divadla
v Prahe v mnou sprostredkovanej podobe.

Zo zrovnavania spbsobu prace v televiznej praxi a priameho prenosu
divadelného predstavenia vyplyva, Ze najvac¢Sou a najvyznamnejSou zlozkou
kameramanovej prace je jeho neustdla pohotovost reagovat na zmeny obrazového
scenara vzniknuté zmenami voci zakladnému nastudovaniu hry. Tieto zmeny vyplyvali
z vzdy ina¢ sa pohybujucich hercov vocli kamere, vzdy odliSného momentalneho
nasvietenia herca, z ¢oho tiez vyplyvali vzdy iné svetelné kontrasty, ktoré su hlavhym
kritériom pri volbe zdberov zo strany kameramana. Tato operativnost kameramana je
pri kazdom predstaveni nova a ina, tak isto ako zavislost inscenacie na kameramanom
zachytenych klticovych detailov deja.

Velmi narocna bola aj suhra vSetkych Styroch kameramanov z ich nemennej,

statickej pozicie, ktoru herci vzdy nanovo svojimi pohybmi prekryvali a tiez svojimi
pohybmi ovayvnovaI| kvalitu ich obrazového prenosu na prOJekcne platno.
DaIeJ bola praca kameramanov limitovand skuto¢nostou, ze kamery boli vyradené
z televiznej prevadzky aich funkénost bola na hranici  manipulovatelnosti
a nemoznosti ich pohybu. Tieto Cierno-biele kamerove systémy ziskala Laterna magika
iba z dovodu prechodu Ceskej televizie na farebné televizne systémy a na zaklade ich
vyradenia z televiznej prevadzky.

DalSim nezvycajnym prvkom pre kameramansku prax bolo nasadenie
kameramana do hry jedného z hercov.

Tieto riadky len potvrdzuju €oraz v&césiu Ucast externych vytvarnych zloziek
v divadelnej praxi, najma pri experimentovani s novymi technoldégiami stavajuc
divadlo do polohy ,zavislého" média vyuzivajuc pracu scénografa len ako jednu
z vizudlnych zloziek inscenacie.

Popis scény

Na scéne su rozostavané praktikable, na ktorych sa da posedavat a z ktorych sa mdze

v druhej casti postaV|t pédium. Dalej st v priestore dve alebo tri kresld, z ktorych

jedno by malo slizit na korunovéciu herca Valka za krala. Kulisy si porozostavané

tak, aby umoznovali divakovi pohlad do zakulisia. Na podlahe lezi malé kladivo a par

kusov z naradia technikov. V hladisku je uvolnena prva rada divackych sedadiel
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z dovodu nainstalovania rezisérskeho pultu. Z prizemia na javisko vedu malé schody.

Pristup na scénu: z pravych dveri na javisku, z viditelnej a neviditelnej casti
pravého a lavého zakulisia a centrdlne zo zadnej Casti javiska. Zaves horizontu méze
byt na zaciatku hry roztvoreny, aby poskytoval pohlad do zadnej ¢asti zakulisia, kde je
zlozeny nabytok z predstavenia, ktoré sa prave skoncilo.

Scénu dopliuju dve filmové platna na lavej a pravej strane portalu a tretie
Sirokouhlé platno v pozadi. Na portalové platna sa mal premietat najma pohlad do
divadelnej chodby za Sathnami (lfavé platno) a prichodova cesta na scénu a kabina
inSpicie (pravé platno).

V okamihoch kedy je prichodova cesta aj Satna prazdna mo6zu filmovu projekciu
nahradit diaprojektory.

Na platnach v portdloch sa budl dalej premietat podla potreby v interiéri
jednotlivych Satni, zvlast Satha Madly - Desdemony, Petra — Cassia, Othella - Valka,
Satfia reziséra. Kamerou moze byt snimany aj priestor za zadnym prospektom, ktory
sa po zatiahnuti uzavrie pohladu divaka.

Dej filmovych scén sa bude okrem toho odohravat v umyvarkach a v sprche.
Pre scény v divadelnom klube (baletnd skisobnd miestnost so zrkadlami) je
vyhradené $irokouhlé platno. Na tomto platne sa tiez mdzu objavovat zdabery
korespondujuce s momentalnym dialdgom.

A koneCne sa na tomto platne v niekolkych pripadoch objavi tvar reziséra,
sediaceho za rezijnym pultom, sledujuceho dej na scéne. Moznosti kombinacii vyuzitia
projekéného platna su nespocetné a podliehaju celkovému rezijnému ponatiu
a iniciative reziséra filmovych dokrutok. Predpoklada sa, Ze rezisér filmovych dokrutok
vyuzije podla textu aj iné zakutia pridruzenych k javisku v divadle Laterna magika.

Happening v cCinohre

Pri badani po materidloch som mal moznost v archive Narodniho divadla v Prahe
prestudovat si bulletin aj program k premiére inscenacie Nocna skuska ku driu 5. 2.
1981 v divadle Laterna magika.

V bulletine sa nachadza jediny obrazok. Je to fotografia krysy (potkana), ktory

sa pohybuje po stole v damskej Satni. Tak isto sa krysa objavuje v programe ako
jeden z viacerych obrazkov, ale uz v kreslenej podobe.
Krysa - ako zivy neludsky hrac¢ nie je len znakom alebo metaforou normalizacnej
doby, ktori si deduktivne vieme predstavit po zorientovani sa v problematike
normalizacie. Je aj momentom, ktory rozSiruje ¢inoherny ramec inscenacie o prvky
happeningu.'®

Ze sa nemylime dokazuju aj recenzie z Casopisu Kvéty, Praha zo dna 26.2. 1981
s nazvom ,Z prvej rady" kde nemenovany autor popisuje Evalda Schorma ako reziséra
oblubujuceho neobvyklé prostriedky v divadle, konkrétne happening. A tiez v recenzii
Hany Zamockej nazvanej No¢na skuska uvedenej v ¢asopise Film a divadlo, ro¢nik 25,
¢. 15, rok 1981, strana 23, ktord opisuje happening ako hlavné Zivotné krédo herca
Kandrdasa.'!® Krysa sa v jeho rukach stava zbrafiou jeho destrukénych myslienok, ale
aj hlavnym prostriedkom pre vytvorenie happeningovej situacie. Krysa sa stava dalSou
Sokovou terapiou ak chapeme prvy Sok zvolanie Nocnej skusky a druhy Sok, ze sa tato
skuska odohrava v pritomnosti televiznych kamier.

Filmovy zdber ndm sprostredkiva pohlad na krysu celkovo pétkrat, prvykrat
ked’ neznama ruka vybera krysu z klietky a posledny raz, ked sa kona nahanacka

199 Happening — druh akéného umenia z konca 50-tych a zagiatku 60-tych rokov 20.storocia. Styl zaloZeny na
kolektivnom interaktivizovani l'udského zmyslového, emocionalneho, imaginativneho a reflexivneho prezivania
a spravania. Uvedené: STOFKO, Milo§: Od abstrakcie po zZivé umenie, Slovart, Bratislava 2007, str. 102.

110 Kandrdas: V divadelnom jazyku znamena Kandrdas zadiatoénik (uvedené v texte str.40).
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krysy. Fakt, Ze ide len o prvok happeningu, ktory je zalozeny na prezivani kolektivnej
udalosti je ten, Ze nam sprostredkovava zaber filmovy, teda vopred natocena akcia
s krysou, ktora sa pusta v kazdej reprize. Skuto¢nym happeningom by bolo, keby
naozaj niekto pustil v divadle krysu. DalSimi Kandrdasovymi akciami obohacujuce
happeningové prvky je vysypanie popolnika plného Spakov do kabelky inSpicientky, ¢o
vyvold necakanu novu reakciu akoby nepatriacu do skusky. Velmi podobnou je aj
Kandrdasova akcia, ked' zoberie z tasky pana Kobra (Brabanzio) velky obnos penazi
a stréi ich do tasky herca Valka (Othello), o ktorom vsetci vedia, ze je vo finan¢nej
tiesni.

Prvky happeningu v inscenacii Nocna skuska neprindsaju novu vizudlnu
skusenost, ako napriklad happening Allana Kaprowa z roku 1959 nazvaného 18
happeningov v 6 Castiach kde umelec prepojil tanec, hudbu, jazyk, film a diaprojekcie,
ale v priamom zapojeni divaka. Ale prvky happeningu v inscendacii Nocna skuska
prispievaju k jej bohatSej sStrukturovanosti bliziacej sa k formam postmoderného
divadla druhej polovice 20. storocia.

Obdobie normalizacie v Ceskych divadlach a situacia v Laterne magike na zaciatku 80-
tych rokoch

V obdobi normalizacie'*! boli &eské divadld a divadelnici pod tvrdou kontrolou
rezimu vedeného generalnym tajomnikom komunistickej strany a prezidentom
Gustavom Husakom. Divadelnici, ktori sa postavili tvrdému rezimu, alebo prejavovali
odpor vocéi vtedajsSiemu politickému vyvoju (obsadenie Ceskoslovenska vojskami
Varsavskej zmluvy) boli zo strany vyluceni alebo vyciarknuti. Mnoho hercov sa
uplatfiovalo v prorezimovo - angazovanom televiznom a filmovom priemysla
(televizny seridl 30 pfipadi majora Zemana, Nemocnica na okraji mésta). Divak
hercov poznal predovSetkym z televiznych obrazoviek ako zo scén divadla. Televizia
hercov lakala ponukami velkych Gloh a otvédrala im cesty k masovej popularite.'?

Inscenacia No¢na skiska sa snazila upozornit na normalizaciu a s fiou suvisiace
problémy, odhalovala situaciu v divadle, rutinérsky pristup zo strany hercov a ich
nezaujem vdaka rozrastajucim sa ponukam v televizii. Aj po 30-tich rokoch od
premiéry Nocnej skusky je tento problém aktualny (mozno aktualnejsi). Pri
neuveritelne rozrastajucej sa televiznej produkcii, najma televiznych seridlov sa praca
herca v divadle stava len jeho zadnymi vratkami.

S novou dramaturgiou a televiznym systémom sa v divadle Laterna magika
pocitalo v troch inscenaciach - Noc¢na skuska (1981) autor: Antonin Masa, rézia Evald
Schorm; Cierny mnich (1983) dramatizacia poviedky A.P. Cechova, autor Jifi Fried,
rézia Evald Schorm a Vivisekce (1987), autor aj rézia: Antonim Masa. Pre nasu pracu
je najzaujimavejSou prave inscenacia Nocna skuska, ktora pocitala s televiznym
prenosom ako aktivnou postavou hry.

Nocnéa skuska vznikla ako prva laternomagikovska ¢inohra, ktord mala vzpruzit
driemajucu Laternu magiku zalozenu ako experimentalne divadlo s predpokladom jej
dalSieho rozvoja. KedZe bolo zapojenie zivého televizneho procesu velmi nakladnou,
ale aj finan¢ne naroc¢nou zalezitostou, mézeme usudit, Ze sa jednalo o prvé vyuzitie
televizneho systému v divadle na Gzemi byvalého Ceskoslovenska.!?

Nocna skuska vznikla na objednavku Laterny magiky ako povodna hra, ktoru
vytvoril Antonin Masa. Inscenacny tim pozostaval zreziséra Evalda Schorma,

111 Normalizécia v 70-tych a80-tych rokoch minulého storo¢ia bola snaha politikov Komunistickej strany
Ceskoslovenska vratit' v nasej zemi pomery, ktoré tu panovali pred obrodnym liberalnym hnutim 60-tych rokov,
ktoré vyvrcholilo takzvanou Prazskou jarou 1968. ISlo o nastup konzervativneho, promoskovky orientovaného
kridla komunistickej strany sledujucej kurz sovietskej politiky reprezentovanej Leonidom Breznevom.

112 Beskoslovenskému divadlu v obdobi normalizécie sa venuje Frantisek Cerny v kniznej publikéacii nazvanej Divadlo
V bariérach normalizace.

113 VESELY, Peter. No¢ni skouska. Mlady svét, Praha, 14.9.1981.
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scénografa Josefa Svobodu, dramaturgicky Mileny Honzikovej, hlavného kameramana
Emila Sirotka, kostymovej vytvarnicky Sarky Hejnovej, obrazového a strihového
asistenta Martina Prochazku, asistenta rézie Darie Vobornikovej a pohybovej
spoluprace, ktoru viedol Karel Vrtiska.

Genéza textu Nocnej skusky bola pomerne zlozitd, najma z hladiska pouzitia
televiznej techniky, s ktorou Antonin Masa pocital uz pri jej pisani. Zachovalo sa Sest
verzii textu. V piatich verzidch sa pocitalo s televiznym prenosom ako aktivnym
G¢astnikom hry, len v prvej verzii Masa televiziu podital len ako ilustraciu deja. ***

»Mild pani, v tomto bardku sa naposledy hralo
divadlo uz ani nepaméatam kedy."'*>

Obsah hry: Predstavenie Shakespearovho Othella skusSa s hercami znamy rezisér
Jonas, ktory bol kedysi stali rezisérom divadla a herci ho dobre poznaju. Vratil sa
k rézii po dlhSej prestavke, v ktorej prekonal infarkt a absolvoval protialkoholické
lie¢enie. Nachadza subor nie v prave dobrej kondicii, herci nemaju zaujem hrat, ale
len rutinérsky sa zucastriovat skusok, lebo televizia a film im ponukaji omnoho
lukrativnejSiu pracu. Rezisér vidi v nastudovani tejto inscenacie svoju poslednu Sancu,
¢o potvrdzuje aj nasledovny citat reZiséra: ,Je to moja poslednad 3anca.“!'® O jeho
pracu prejavila zaujem televizia a chce zo sku$ok vytvorit dokumentarny film. Rezisér
zvola nocénu skusku Othella, aby Sokom hercov vyburcoval k eméciam, ktoré by sa
nasledne prejavili v Shakespearovej tragédii Othello.

Prostredie americkej avantgardy a vznik Wooster Group

Patdesiate aZz osemdesiate roky v Spojenych s$tatoch boli obdobim kedy prudko
vzrastala divadelna aktivita. V tejto najdynamickejSej a najtvorivejsej ére amerického
divadla sa tvorcovia divadelnych produkcii prispésobovali novym potrebam obecenstva
a senzibilite vtedajSieho sveta. Do procesu ,prestavby" divadla boli zapojené vsetky
jeho zlozky (herectvo, rézia, scénografia, pohyb), aby spolocne celili nastavajucim
zmenam.

Ak chceme pochopit dielo experimentdlnej divadelnej skupiny Wooster Group,
spadajlcej svojou povahou do americkej divadelnej avantgardy,, musime sa vratit
k zdrojom a vychodiskam, ktoré ju formovali. Konkrétne k dielu Marcela Duchampa,
Johna Cagea a Gertrudy Steinovej.

Marcel Duchamp svojimi ready-made dielami prehodnotil umenie ked povysil
bezny, kazdodenny predmet pomocou metafory na umelecké dielo. Taktiez urobil
z divaka spoluaktéra, tym Ze divak umelecké dielo dekdduje a sam interpretuje. Tak
vznikol jeden z kliéovych aspektov avantgardy: ,Nevyhnutna pritomnost a Ustredna
rola divdka pri tvorbe a dovréeni diela."'?’

Gertrude Steinova hladala pre divadlo alternativne zaklady a dospela k zaveru,
7e “Zokolvek ¢o nie je pribeh, mdze byt hrou!'® Nardbala s ¢asom a priestorom ako
dvoma aj ked zakladnymi, ale oddelitelnymi Strukturami divadla. Jej najvacsim
odkazom, ktory neskdr ovplyvrioval avantgardu bolo tak ako aj u Duchampa, ze ¢ast
tvorivého procesu prenechala divakom

Dals$im umelcom, ktory do znac¢nej miery dost ovplyvnil avantgardu bol

114 SEKYROVA, Katarina. Cinohra v divadle zazraki, Divadelni revue, &.18, 2007, str. 70-87.

115 Uvedené v texte inscendcie Nocna skuska ulozenom v kniznici divadelniho ustavu Praha, str. 15

116 Uvedené v texte inscendcie Nocna skuska ulozenom v kniznici divadelniho ustavu Praha, str. 15.

117 ARONSON, Arnold. Americké avantgardné divadlo. Nakladatelstvi Akadémie muzickych umeni, Praha, 2011, str.
31.

118 ARONSON, Arnold. Americké avantgardné divadlo. Nakladatelstvi Akadémie muzickych umeni, Praha, 2011, str.
33.
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experimentalny hudobnik John Cage. Cage tiez prenechaval divakovi priestor pre
vlastné procesy vedomia, tym Ze vytvaral také hudobné Struktury, ktoré performer
naznadil a divak doplnil.

Zakladom jeho estetiky bolo ticho. Po zisteniach v roku 1951 priSiel Cage na to,
Zze absolutne ticho neexistuje, lebo vzdy pocujeme tlkot svojho srdca. Za hudbu
povazoval vsetky zvuky a hluky v nasom okoli. Okrem metddy ticha pracoval Cage
s metddu nadhody. Nedourcéenost diela spdsobend nadhodou bola pre Cagea vysledkom.
Tieto vSetky vyssSie uvedené metdédy a nové prehodnocovania umenia sa natrvalo
usadili v experimentalnom americkom divadle a stali sa zakladnymi piliermi pri
formovani Wooster Group zalozenej Spaldingom Grayom a Elizabeth Le Compte.

Zakladatelia Wooster Group

Spalding Gray ako herec a Elizabeth Le Compte ako asistentka rézie, prilezitostna
hereCka a vytvarnicka vstupili v roku 1970 do divadelnej skupiny Performance
Group,'*® ktorl viedol Richard Schechner. Po niekolkoro¢nej spolupraci sa zacali
nazory na metddy tvorby divadelného diela Elizabeth Le Compte a Richarda
Schechnera rozchadzat. Schechner rozvijal typ enviromentdlneho divadla'®® a Le
Compte sa priklanala k metédam tvorby Roberta Wilsona.

Na zaklade rozdielnosti nazorov v metddach tvorby si popri praci v Performance Group
zalozili Spalding Gray a Elizabeth Le Compte svoje vlastné tvorivé dielne, ktoré v roku
1975 dospeli k dvom inscenaciam. Druhd znich s ndzvom Sakonnet Point
(Sakonnetsky Utes) sa stala prvou ¢astou cyklu, ktory je véeobecne nazyvany Rhode
Island Trilogy (druha ¢ast Rumstick Road, 1977; Nayatt School, 1978). Touto trildgiou
a odchodom Rocharda Schechnera z Performance Road sa zahdjila ¢innost Wooster
Group v roku 1981, ktorej ostal byvaly priestor Performance Group, ktory dodnes tvori
ich zakladnu.

Metody tvorby Wooster Group

vyustili do metddy a urobili z Wooster Group uznavany divadelny format.

Prvym inSpiracnym zdrojom pre E. Le Compte bolo dielo rezisérky, filmarky,
skladatelky a spevacky Meredith Monk. Meredith Monk sa zaoberala vyskumom
fenoménu pamati a do kontrastov stavala =zazitky z minulosti aich chapania
v suCasnosti. Vdaka tymto inSpiraciam zalozila E. Le Compte novy druh
autobiografického divadla, na ktorom pracovala do oficidlneho vzniku Wooster Group,
zalozeného na spomienkach a zZivote z minulosti Spaldinga Graya (po jeho odchode zo
sUboru Le Compte opustila tito metddu tvorby).

Wooster Group vytvorila svojim narabanim s priestorom, scénografickymi
atvarmi, s rekvizitami novld metdédu tvorby, ktord Arnold Aronson v publikacii
Americké Avantgardné divadlo nazyva ,pokracujuce dielo", ktoré sa prendasalo
z inscenacie do inscenacie. Napriklad v Rumstick Road sa objavili tri lichobeZnikové
utvary, ktoré odkazovali na seba v pozmenenom tvare a mnozstve v Nayatt School,
Point Judith a tiez v Route 1&9 -The Last Act (Cesta 1 a 9 - Posledné jednanie).

Dalsim inSpiracnym zdrojom sa stal pre Elizabbeth Le Compte jazyk sucasnych
meédii. Na rozdiel od inych divadelnych zoskupeni, ktoré sa inSpirovali Hollywoodskymi

119 performace Group — vzniklo z workshopu na New Yorkskej Univerzite, vedeného Richardom Schechnerom v roku
1967.

120 Enviromentalne divadlo — typ divadelného usporiadania, kde scéna obklopuje divakov a vtahuje ich do priestoru,
v ktorom sa nachadzaju aj performeri. V roku 1968 vydal Schechner 6 axidm pre environmentalne divadlo, kde
tvrdil ze akykol'vek priestor je vhodny pre predstavenie aj pre divaka a text nemusi byt vychodiskom, ani cielom
a ani nemusi byt’ pritomny. Uvedené v ARONSON, Arnold. Americké avantgardné divadlo, str. 93.
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filmami z 30-tych a 40-tych rokov praca Elizabeth Le Compte bola ovplyviiovana
klipovou estetikou MTV a televiznymi reklamami (strih, skladba, sp6sob rozpravania,
rychle tempo). Tieto inSpiracné zdroje sa prejavili v pouzivani nového média - videa,
ktoré sa stalo =z hladiska jeho neustdleho vyuzitia pre Wooster Group
charakteristickym.
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PROSPERO, ARIEL, CALIBAN

Mgr. art. Miroslav DAUBRAVA

Skolitel: prof. Mgr.art. Jdn ZAVARSKY

Viaceri badatelia sa zhoduju, Ze v postave Prospera Shakespeare zobrazil sam seba
a vo chvili, ked sa Ia¢i so svojou carovnou silou, IU¢i sa s divadlom aj Shakespeare.
K tomu pridava, aj fakt, ze Burka je Shakespearovou poslednou hrou.

Prospero si pri vykonavani magickych skutkov oblieka svoj ¢arovny, magicky
plast. Podrobnejsie analyzuje Prosperov plast len Jana Bzochova Wild, kde o tejto Casti
odevu piSe, ze plast, ktory si oblieka vyvoleny élen spolo¢nosti je antropoldgiou
interpretovany ako znak zmeny socialnej identity - premenou na Samana. Saman
alebo mag prichadza do priameho kontaktu so svetom duchov. Plast byva Casto aj
atribitom panovnika alebo nadradeného ¢lena society. **!

V publikacii Zacarovany ostrov? Shakespearova Burka inak Wild uvadza, Ze az
do 20. storocia bol Prospero na javiskach zobrazovany ako mudry starec, knaz, filozof
alebo bajny ¢arodejnik alebo mag. '??2 Fenomén magie je transkulturdlny, objavuje sa
vo vsSetkych kultdrach. Slovo mag je v etymoldgii odvodené od gréckeho mag — magia
alebo staroperského magh, latinského magus alebo francizkeho magique. PGvodom
ma slovo mag indoeurdpsky koren a znamena velky a mocny.

Neoklasické spracovania Williama Davenanta a Johna Drydena, Prospera
prezentovali ako autoritu a postavu otca.

David Garrick(1757) a dalsi po hom Prospera chapali ako dostojnu a nadludsku
bytost ,ako bozsk( postavu. Viaceri reziséri pokracovali v tejto interpretacii
a zobrazovali Prospera v bielom , dlhom plasti pripominajuceho Merlina, ¢arodejnika
zo sveta mytov a legiend.

Merlin zil medzi svetom smrtelnikov a svetom kuziel a nadprirodzena. Mal
schopnosti vidiet buducnost, menit sa na mladého muza, ktory zvédzal Zeny, na oblak
alebo aj na myslienku. Podobnou viziou Prospera sa inSpiroval v kostyme aj Stefan
Bunta , ktory ako prvy na Slovensku uvazoval nad interpretaciou Prospera a jeho
kostymu v Divadle Jonasa Zaborského v PreSove v roku 1968.

Jana Bzochova Wild spomina badatelku Christine Dymkowski, ktora sledovala
okrem interpretacii Prospera ako bozskl bytost, aj iné interpretacie, ktoré dominovali
v 20. storoci. Upriamila pozornost aj na kontroverzné vlastnosti Prospera, medzi ktoré
patri napriklad aj krutost a intolerancia. ***

S touto interpretaciou sa stretneme pri Prosperovi v divadle pre deti a mladez
v Trnave.

Noel Coob v monografii Prosperov ostrov z roku 1984 vidi Prospera ako Samana
podobnému jakubovskému magovi Johnovi Deeaovi.

Novy vyklad tejto postavy priniesol herec John Gielgud v Burke Harcourta
Wiliamsa v londynskom Old Vicu v roku 1930. Gielgudov Prospero tu vystupuje ako
mlady muz s hladkou tvarou. Aj rezisér Peter Brook v roku 1957 interpretoval
Prospera ako krutého a nebezpecného cloveka , zmietaného vlastnym vndtornym
bojom. V dvoch polohach raz ako brechtovsky rozpravac a komentator a druhy krat
ako mag hypnotizér - je Prospero (Tino Carraro) v mildnskom prevedeni Burky

121 B70CHOVA-WILD, Jana. Zacarovany ostrov? : Shakespearova Burka inak. Bratislava : Divadelny ustav ; Vysoka
Skola mtzickych umeni, 2003. ISBN 80-88987-45-8, s. 148.
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reZiséra Giorgia Strehlera zroku 1978. '*

Od roku 1609 kedy William Shakespeare Burku napisal presla Prosperova
postava roznymi interpretaciami a vykladmi a nielen v divadelnych spracovaniach ale
aj vo filmovych. Originalny a nekonvencény vyklad ponukla aj rezisérka Julie Taymor,
ktora vo filmovom spracovani z roku 2010 do postavy Prospera obsadila Zzenu, herecku
Helen Mirren.

Postavu Ariela vysvetluje Shakespeare ako ducha. Ariel je sucastou kazdej
mytoldgie a nabozenstiev. V naSom ponimani je meno Ariel spajané s anjelom. Vo
vacésine kultdr je chapany ako Ziariaca bytost alebo bytost zo svetla. Hovori sa, zZe
anjela strazneho mame kazdy uz od narodenia. Zakladnou otdzkou je ako taky Anjel -
Ariel vyzera aki ma podobu. Zvacsa je zobrazovany s kridlami, so svatoziarou, alebo
v brneni.

Anjel s kridlami je dogma. Uz v detstve sme prijali dogmu, Ze anjel bytost
s kridlami a tato predstava v nas zotrvava dodnes.

Chdapanie postavy ducha Ariela a jeho interpretacie presli viacerymi zmenami.
V Shakespearovom vyklade je duchom vysSej sféry a zaroven kontrast vodi
Calibanovi. Carodejnickou Sykorax bol zacarovany do stromu z ktorého ho vyslobodil
Prospero , ktorému na prejav vdaky musi slizit. Nadoblda rozliéné formy, je schopny
prijat rézne podoby, pohybuje sa rychlostou svetla, dokdZe byt neviditelny, ovlada
prirodné Zivly....V podstate je Prosperovym sluhom. Sluzi mu z vdaky preto, ze ho
vyslobodil z kliatby alebo nasilu preto , ze ocakava volnhost, ktori mu Prospero slUbil?

Ariel bol v 18. storoci vacsinou hrany Zenami. Je sice muzského rodu, ale v hre
sa prevteluje do Zenskych postav nymfy, sirény, harpye alebo bohyne Ceres. Podla
shakespearologicky C. Dymkowski je obsadenie Ariela Zzenou Coraz rozSirenejsie. Prvy
Ariel - muz sa objavil az vroku 1915, ktorého stvarnil E. Stuart Vinden
v birminghamskej inscenécii. 1?°

Aspekt podriadenosti Ariela voli Prosperovi zobrazil v antikolonialistickej
inscendcii Jonathan Miller v roku 1970 , kde bol Ariel obsadeny ciernym hercom.
Z iného pohladu Aj Peter Brook obsadil do postavy Ariela ¢ierneho herca . Brookovi
imponovala etnicka heterogénnost, roznorodost hercov a multikulturalne zlozenie jeho
suboru.

Zmenou Vv chapani a interpretacidch si presla aj postava Calibana. Vacsinou je
tato postava vysvetlovand ako protiklad Ariela, ako bytost negativna, prizemna
a nevzdeland. V slovenskych prekladoch ma velmi vela privlastkov a pomenovani,
preto jeho interpretacie aj v kostyme mézu byt rézne.

V slovenskych prekladoch je ¢asto spominany ako netvor, Spina, hlina, otrok,
napoly Clovek - napoly ryba, ani ¢lovek ani zviera....., hybrid. Pojem Hybrid vysvetluje
slovnik cudzich slov ako rastlinného alebo ZzivociSneho krizenca, latku vytvorenu
spojenim rdznych zloZiek, v prenesenom vyzname je to obluda, netvor.'?

V 17. StoroCi v Davenantovej a Drydenovej Uprave je Caliban dobracky
a komicky. V druhej polovici 19. storocia je Caliban vykladany v zmysle Darwinizmu
ako nizSie stadium cloveka. V tom case jeho podobu ustdlil herec Frank. R. Benson,
ktory pozoroval v zoologickej zahrade opice, paviany a orangutany a v hereckom
prejave sa snazil ich pohyby imitovat. Jeho Caliban ludoop dokazal visiet na konaroch
a dokonca v Ustach niest skutoénl rybu. Menej komicky a viac fudsky interpretoval
herec Herbert Beerbohm Three. Z Calibana urobil popularnu hviezdu jeho show, ktory
zvladal aj jedenie ryb, Iiskanie ustric alebo chytanie much.

Peter Brook (nie ako prvy) obsadil do postavy Calibana cierneho herca Roya
Dotrica. Jeho krutost siahala az tak daleko, Ze naozaj znasilnil Mirandu aj Prospera

124 BZ0OCHOVA-WILD, Jana. Zacarovany ostrov? : Shakespearova Burka inak. Bratislava : Divadelny ustav ; Vysoka
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a prevzal vladu na ostrove. Jeho verzia Calibana bola kritikou prijata ako rasisticka. %’
Prosperove Knihy, Barka v pohari vody

S vytvarne origindlnou ale najmé& nekonvencnou adaptaciou Shakespearovej Burky
pod nazvom Prosperove knihy sa na filmovom platne v roku 1991 predstavil britsky
filmar Peter Greeneway.

Tuzba stat sa maliarom sprevadzala Grenewaya od detstva. Naplnila sa neskér
ked" sa prihlasil a bol prijaty na londynsku Walthamstov College of Art. Pocas
maliarskeho Stadia ho stale viac pritahoval film a nové moznosti vyuzitia tohto média,
ktoré v ijeho maliarskom vzdeldvani absentovaly. K odliSnému a neskorsiemu
originalnemu filmovému rukopisu ho determinuje prave fakt, ze nema klasické filmové
vzdelanie ale vytvarné. Jeho filmy nest punc vystudovaného maliara a milovnika
umenia.

Predovsetkym je zaujimava Greenewayova tvorba z pohladu novych médii
a sposob akym pracuje s filmom ako starym médiom je neobvykly. Vyuziva niektoré
atributy , ktoré sa stali jeho osobitym filmovym jazykom. S pomocou najmodernejsej
pocitacovej techniky a vizualnych efektov zvrstvuje a zmnoZuje obraz na platne jeho
prekryvanim a prelinanim.

V Prosperovych knihach je prvy krat pouzita technika elektronického paintboxu
a multi screenu. Tu sa Greeneway predstavuje ako syntetik umeleckych vyrazovych
prostriedkov, nie¢o podobné ako Wagnerov Gesamkunstwerk.. dnes nazyvané aj ako
multimedidlne umenie. S filmom ako starym médiom pracuje v intencidch novych
meédii.

Do jedného celku zjednocuje malbu, hudbu, balet, poéziu, literaturu
a pocitacovl techniku. Malby starych majstrov vytvarného umenia chape Greeneway
ako rozpohybované obrazy. Hudbu povazuje za rovnako dbélezitu ako vizudlnu stranku.
Najma opera ako pod kategdéria hudby piIni v jeho filmoch dramatickd ulohu.
Oblibenym Greenewayovym nametom je literatlra, text a knihy. Kazdé pismeno,
slovo alebo vetu vnima ako obraz plniaci estetickd funkciu filmu.

Uz z nazvu Prosperove knihy je zrejmé Zze Greeneway upriamuje a vedie
divdkovu pozornost ku knihdm. Dvadsatstyri zézraénych zvézkov obsahujlcich v 16.
storoCi vSetky eurdpske znalosti , ktoré vlozi do c¢lna do exilu Prosperov priatel
Gonzalo sa stavaju dominantnym vytvarnym prvkom celého filmu. Prave pri otvarani
knih pouziva Greeneway vyssSie spomenutu metddu elektronického paintboxu.

Okrem knihy o vode uvadzajlcej cely film a priamo suvisiacej s burkou na mori
( burku na mori spdsobi maly Ariel cikajuci z hojdacky na plavajuci model lode pred
Prosperom) sa vo filme objavuju aj napriklad Kniha zrkadiel, Kniha farieb, Kniha
geometrie, Kniha zeme, Kniha lasky, Kniha pohybu, hier, mytoldgie a iné. Niektori
badatelia tvrdia Ze, Shakespeare magickymi knihami mal na mysli svoje vlastné knihy
a Prospero je jeho autobiografickym portrétom.

Mimoriadnu vahu a pozornost koncentruje Greeneway na silu slova. Verbalnym
prejavom poctil iba hlavného predstavitela , ktorého stvarnil slavny britsky herec sir
John Gielgud. Na zaklade Gielgudovho impulzu vzniklo aj nakrutenie filmu. ( na
javisku stvarnil John Gielgud postavu Prospera este Styrikrat, v rézii Harcouta
Wiliamsa (1930), Petra Brooka (1957), Georga Devina (1974) a Petra Halla v roku
1974). Silny Gielgudov verbalny prejav zdoraznil aj Prosperovu moc. Narozpraval aj
véetky ostatné postavy filmu &m je povazovany za jediného herca filmu. 128
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Prosperov raj alebo raj Petra Greenewaya?

William Shakespeare umiestnil dej Burky a hlavnu postavu Prospera na opusteny
ostrov a jeho rozne miesta. Greeneway namiesto pustého ostrova doprial Prosperovi
ovela bohatsi zazitok. Vytvoril mu dokonaly raj. Raj s bazénmi, vodnymi nadrzami a s
nespocitatelnym mnozstvom nahych tiel a telesnosti.

Po vytvarnej stranke filmu nemozno popriet a nevSimnut si Greenewayovu
fascindciu renesanénymi a barokovymi osobnostami dejin maliarstva. V nevsednych
zaberoch aranzuje Greeneway dokonalé platna a az rekonstrukcie diel Rubensa,
Tintoretta, Tiziana ale najma velikana holandskej malby Rembrandta van Rijn. V slede
obrazov snimanych statickou kamerou najdeme diela ako napriklad Rembrandtovu
Hodinu anatémie doktora Thulpa (1632) alebo No¢nu hliadku (1642). Dych divakom
uréite vyrazi zaber, kedy si Mirandina matka otvara brucho, v ktorom je okrem
vnutornosti aj plod Mirandy.

Kto vytvoril komu raj? Greeneway Prosperovi, alebo si Greeneway vytvoril
vlastny raj imaginacie?

Mozno oboje. Aky su teda kostymy obyvatelov raja ? a jeho magického vladcu
Prospera?

Aj podla Jany BZochovej Wild sa kdanon odievania spomina aj priamo v texte
Shakespearovej Burky, kde si ,,civilizovany® Prospero na ostrov prinasa vdaka
Gonzalovi aj mnozstvo Siat vratane zazraéného plasta ako symbolického odevu
a atributu civilizacie.’®®. Greeneway nas kostymom Prospera odkazuje na kostym
benatskeho dézu. DoéZa bol voleny viadca republiky a bol na Cele Sstatu. Prospero -
Dd6za v bohato zdobenom plasti a typickou frygickou ciapkou (frygicka Ciapka bola vo
vrcholnom stredoveku suUdastou odevu neapolskych namornikov. Neskdér sa z nej
vyvinula Corno Ducale - pokryvka hlavy benatskeho d6zu) symbolizuje nadradenost.
Tymto odevnym znakom vytvdra Greeneway kontrast. Kontrast medzi civilizaciou
zastupenou Prosperom a prirodou zastUpenou vzdusnym duchom Arielom ,
pozemskym otrokom Calibanom a dalsou mnohopocetnou skupinou Prosperovych
otrokov. DalsSi kontrast v kostymoch sa modze javit kontrast vysokého s nizkym.
Kontrast nahého tela s barokovym kostymom stroskotanych dvoranov. Ich odev je aj
vdaka Prosperovej magii aj po stroskotani v mori krasny a Cisty. Aj pri tychto
kostymoch je zjavné Zze sa Greenaway inSpiroval Rembrandtom a dobovymi
vychodiskami.

Postavy akoby vystupovali priamo z jeho obrazov. Dvorania su odeti
v barokovych kabatcoch réznych dizok volnejsich strihov s prestrihovanymi rukdvmi.
Ich kabatce su zdobené texturami a dezénmi skombinované bielou liniou. Rukavy
a nohavice roznej dizky ukoncuju bohaté, riasené volany. Hlavy dvoranov zdobia
Siroké a vysoké klobuky s vyhrnutou krempou doplnené velkym perom.
Prebujnelostou niektorych odevnych suUdasti kostymy miestami pdsobia smiesne
a zensky ¢o moze pripominat kostym Kocura v &izméch alebo Bardna prasila.

Je tu ale zopar zvlastnosti (detailov) ktoré upriamuju na seba pozornost.
Nadrozmerné goliere dvoranov ich barokovy kostym karikuju. Tento odevny prvok
nepouzil Greeneway len ako esteticky, ale aj ako funkény. Velkostou goliera obmedzil
herecky pohyb aj ich gestd a minimalizoval ho na sosné pdzy. Inou zvléétnost'gu je
Cipka na ociach dvoranov. Greeneway neostal ani barokovej mode ni¢ dlzny. Cipka
bola v Holandsku, Nemecku a Anglicku oblibenym mdédnym dopinkom u muzov aj
zien. Nahradila nemoderné $perky a upriamila pozornost na hodnotu latky a jej
vypracovanie.

Prosperovy_knihy2.txt.
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Prosperov raj ani zdaleka nepripomina nehostinny ostrov. PresnejSie povedané
je to raj nahoty. Raj alebo peklo. Mytologicku galériu jeho sluhov tvoria nahi, alebo
takmer nahi, elfovia, trpaslici, Skriatkovia, fauni, satyrovia, certi ,vily. nymfy. Kostym
tejto podivnej suity je nahé telo. ,,Nahota ako kostym? Nahota sa zacina objavovat
ako druh kostymu aj ako zmyslova senzacia. Aj ako silny vytvarno dramaticky
prostriedok,, !*° Greeneway v tomto pripade zbavuje klasickl predlohu taZoby
duchovného a psychologického obsahu a svoje predstavy buduje ako maliar od tela.
Nahé telo ako Cisty obraz.

Zo zobrazenym telom pracuje a prindsa nové varianty na tuto tému. Vyuziva
telo ako domyselne organizovany stroj schopny mnohych pohybov a cinnosti.
Skupinové akty, telo krasne aj Skaredé ,nezachytava ho len v idealnych proporciach,
ale aj kypré avrobustné teld akoby opéat vystupovali z obrazov Tiziana, Rubensa
a Rembrandta. Casto su smieSne a posobia asexualne.

Kostym troch Arielov je Cervena bederna ruska. Kompozicie nahych amorov ,
otrokov v retaziach, roztancovanych nymf a satyrov zdobia ¢asto len prirodné ozdoby
vo vlasoch.

Nahy Caliban Zije v kanali a mocli na Prosperove knihy, vidime aj jeho
narodenie. Jeho prejav je moderny tanec. Akoby sa vzpinal na neviditelnych
retaziach. Jeho pohyb pripomina sériu bolestivo vyzerajlcich ki¢ov. Sluhovia vyzeraju
ako nahé babky, babky bez vyrazu, bez emdcie s trhanymi tanecnymi pohybmi, su to
Prosperove babky.

Je toto raj? Alebo skor peklo ¢i no¢nd mora? Prospero je renesancny kral,
milujuci otec, boh ¢&i tyran vodiaci svoje babky? Alebo je to obsah Greenewayovho
mozgu Ci fetiSizmus starého muza? V kazdom pripade netradi¢na burka v pohari vody.

Alzbetinsky punk Sandy Powell

Pluralita inscenacnych Stylov a rezijnych pristupov charakterizuje tvorbu rezisérov
v divadlach 20. ale aj 21. storocCia. Rovnako je na tom aj tvorba kostymovych
vytvarnikov. V postmodernych kostymoch 21. storocia casto nachadzame mieSanie
zanrov, Stylov s réznymi inymi prvkami, kombindcie starsich Stylov s modernymi.

Postmoderny historizmus, inak povedané aj stvarnenie klasiky postupmi
a prostriedkami sucasného kostymového vyjadrovania, okuzlujuce rdéby, precizne
strihy, zjednotenad farebnost a mixovanie rbéznych moddnych Stylov do jedného
vysledného celku struc¢ne charakterizuje aj kostymy kostymovej vytvarnicky Sandy
Powell (1960) pre filmovu verziu Shakespearovej Burky z roku 2010 v rézii Julie
Taymor.

Tak ako aj Greeneway zachoval cely Shakespearov text, rovnako verna
predlohe je aj Taymor. Zatial ¢o Greeneway natoCil film v ateliéri, Taymor okuzlena
skalnatym a sopecnym terénom pripominajucim povrch mesiaca realizuje svoju Burku
na ostrove Lanai na Havaji. Niektoré pasaze boli realizované v ateliéri v New Yorku
v Brooklyne.

Vyrazna odlisnost charakterizujica Burku Julie Taymor je feminizdcia postavy
Prospera. Nie Prospero ale Prospera je ztvarnena hereckou Helen Mirren.

Britska kostymova navrharka Sandy Powell nie je vo filmovom priemysle Ziadny
novacik. Je dvornou kostymovou vytvarnickou amerického filmového reziséra,
scenaristu a producenta Martina Scorseseho. Jej kostymy boli nominované desatkrat
na Oscara ztoho tuto cenu ziskala za kostymy k filmu Zamilovany Shakespeare
(1999), Letec (2005) a Mlada Viktoria (2010). Z jej supisu kostymovych spoluprac su
divdkom dobré zname aj filmy ako napriklad: Eduard I1.(1991), Hra na pla¢ (1992),
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Rob Roy (1995), Interview s upirom (1994) alebo Gangy v New Yorku z roku 2002.
Sandy Powell mala vzdy rada moddu v ktorej casto hlada vychodiskd pre
modnou navrharkou a navrhovat kostymy pre modelky na méle. ZaujimavejSie pre
Powell je pracovat so zivym hercom, ktorého kostym ma dusu a charakter.
Pre Powel boli kostymy pre Shakespearovu Burku experimentom a stazen
pracu mala aj v tom ,ze rezisérka Julie Taymor je tiez kostymova vytvarnicka. Ta

.....

......

su aj dobové vychodiska. Ani alzbetinsky odev jej nebol cudzi, stretla sa s nim uz pri
kostymoch vo filme Zamilovany Shakespeare v roku 1999.

Postavy na Vélasquezovych malbach sa stali hlavhym vychodiskom pre
kostymy dvoranov. Tie prepojila so si¢asnou mddou francuzskeho mdédneho navrhara
Pierra Balmaina z jesennej kolekcie v roku 2008. Barokovy kostym skombinovala
s motorkarskym odevom. Z toho vyuzila najma kozené Cizmy, pracky a kovové zipsy.
Kilometre zipsov.

Na dobovych odevoch su ich niektoré sucasti spajané a presivané zlatou nitou.
Z dévodu malého finanéného rozpoctu si to nemohla dovolit, preto na spajanie pouzila
zipsy, ktoré neboli len estetickym prvkom ale aj funkénym ale najma Setrili peniaze.

V strihu jednoduché Saty Mirandy (Felicity Jones) korzet a okrihlu suknu
ozvlastnila Powell potlacou jemnozelenej Zenskej tvare s kralovskou korunou. Jemné
bledé farby kostymu a patina posobia akoby boli vyblednuté zo sinka a morskej vody.
Pri tomto kostyme Powell nepopiera jej inSpiraciu jarno letnou kolekciou japonského
maddneho navrhara Yoji Yamamota z roku 2007 a jesenno-zimnou kolekciou talianskej
maddnej znacky Dolce Gabanna vytvorenou v roku 2009.

Rezisérka Julie Taymor vo svojej Burke poskytla divakom novy pohlad na vec
tym, Ze povodného Shakespearovho Prospera nahradila Zenou Prosperou, ktoru
stvarnila here¢ka Helen Mirren. Nesnazi sa vSak o analyzu vztahu matka - dcéra
verzus dcéra - otec. Touto zdmenou posuva dej do pribehu o Zensky boj a hru rodovej
politiky, pricom sa snazi poukdzat na posilnenie postavenia zien v spoloénosti.
Predstavuje nam zenu, vojvodkynu Mildna, vedkynu zaoberajlcu sa mysticizmom,
matku ktord bola aj so svojim dieftatom vyhostenda zo svojej krajiny. Rovnako
poukazuje tiez v spojitosti s Prosperou aj na aspekt , zeny versus vzdelanie®, na to,
aké je vzdelanie Zzenského pohlavia nebezpecné pre tzv. status quo. Helen Mirren ma
v Ulohe Prospery silny neoblomny charakter, a pokial ide o pomstu je prikladom toho,
ze zeny vedia byt v tomto ohlade rovnako kruté ako aj muzi. Samotna rola Prospery
reflektuje novu spolocensku realitu a je akoby prevtelenim do sucasného feminizmu
a jeho prac. Zena, ktora hladd vzdelanie, prindSa so sebou zmes materskej nehy
s ocelovou zurivostou. ,...nenechala som sa vyruSovat nie¢im inym, iba tvojim
placom..." hovori v Uvodnych slovach svojej dcére Mirande Prospera, ktora je v rézii
Julie Taymor obrazom silnej, vzdelanej zeny a vzdorujucej matky.

Prospera strieda viacero odevov . Aj tu Powel uplatnila Siroké spektrum vplyvov.
Vplyv japonskej mody Isseya Miyakeho sa prejavil na asymetrickych Satach , ktorych
povrch Powel bohato zdobi r6znymi StruktUrami a textirami.

Rovnako vizudlne zaujimavy je aj Prosperin magicky plast, kde vytvarni¢ka
uplatnila animalne prvky v kostyme. Prosperin plast mal evokovat kridla vtdka. Ten
v prvom plane chcela Powell realizovat kombinaciou z optického vildkna a skla ale tato
moznost sa jej neskor zdala ako neprakticka.

Kovovy vzhlad kridel vtdka nakoniec dosiahla tak, ze nechala vzduchom
napustit tri tisic vytvorenych bubliniek z félie, ktoré nakoniec zos$ila do jedného celku.
V zabere kedy Prospera stoji na kraji skaly nad morom a mava gigantickymi kridlami
v silnom vetre jej asistovali technici, ktori jej museli pohybovat s kridlami, ktoré boli
upevnené na Snurach.
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Rovnako ako pri inych kostymoch aj tu je zjavna inSpirdcia modou. Powell
oCarilo kuzlo strieborného peria predvadzané talianskym mdédnym domom Prada
z jesennej kolekcie v roku 2007, kde si modely zhotovené z plastovych flitrov réznych
tvarov a kozusiny. Vytvarnicka dozdobila plast este kuskami vulkanickej horniny
najdenej priamo na ostrove z aktivnych sopiek.

Postava vzdusného ducha Ariela ( Ben Wishaw) je vytvorend pocitacovymi
technoldgiami. Je naozaj étericky az doslovne vzdusny. Je ako vzduch nehmotny,
transparentny. Je to skér ako myslienka nez trojrozmerna bytost. Akoby ani nebol.
Vdaka Specidlnym efektom poletuje medzi stromami, leti horiaci nad morom. Jeho telo
sa meni na rybie so Supinami, meni sa na zabu, ale ma schopnost premenit sa na
harpya so Zenskym telom a obrovskymi kridlami alebo morskd pannu. Fyzickd
pritomnost meni na zivly ohen, vietor. Jeho telo je hladké, jemné, biele ako vapenec.
Je androginny ani muzom ani zenou. Jeho kostym je len maly suspenzor potlacajuci
pohlavie.

Jeho protiklad, Calibana, stvarnil africky herec Djimon Hounson. Jeho telo je pokryté
suchou farbou pripominajucu techniku inkrustacie. Prospera mu nadava Ze je hlina, to
bolo pravdepodobne aj vychodiskom pre Powell. Ucarovali jej aktivhe sopky na
ostrove Lenai. Vytvorila kostym kombindciou koze , hliny, cerveného sopecného
prachu a vulkanickych hornin. Tym zdéraznila aj to, Zze Caliban je jediny obyvatel
ostrova. Cast jeho tela je Cierna a druha cast biela.

Pod kobercom, ostrov* alebo Peter Brook a jeho Burka

... Zjistil jsem, Ze Boure je Vasi nejhorsi hrou — tentokrat uz opravdu nejhorsi a ja se
Vém musim omluvit za to, Ze jsem porddne neodhalil véechny jeji slabiny."*

Samotny Brook si o Shakespearovej Burke myslel ze je jednoznacne autorovym
zavetom, v ktorej bilancuje cely Zivot a dodal ze ,aj ked’ inscenujeme posledné diela,
nemusime sa kvéli tomu obliect do ¢&ernych Siat"'??. Odhalil podstatu, ktoru
Shakespeare nasiel na sklonku svojho Zivota ato ,ako treba s humorom hovorit
o utajenych svetoch™?®’ . Brook sa nezameriaval na karnevalizovany typ divadla,
ktory evokuje extrémne kontrasty, naopak je zastancom slobodnej hravosti, ktora
musi byt pritomna aj v situacii zobrazenia smrti.

Brooka do velkej miery fascinovali velkomestd, metropoly v ktorych
spolunazivaju rasy a narodnosti ktoré maju vztah k jazyku danej krajiny. Rozmanité
mesto s variabilnym prostredim, miesto s réznymi identitami, a zmieSanym
prostredim. Princip rozmanitosti mu bol velmi blizky. Zakladom bolo, Ze Brook
nevnimal cudzinca ako rusSivy element, ktory zasahuje do hry alebo identity
hostitelskej krajiny, naopak cudzinec pre neho znamenal vychodiskovy bod. Usiloval
sa vytvorit z ,réznorodej skupiny hercov &o najviac organicky zjednoteny tim"*3* Neslo
mu o to, aby bol jeden herec ohrozeny druhym, divadelnd pracu vnimal ako
zjednocujuci akt. Tymto vytvoril r6znorodé spoloCenstvo podla povodu, ktoré
zjednocovalo divadelné hladanie. Vo svojich pociatkoch sa pripojil k hnutiu 68°.
Divadelné skupiny ako Living Theatre, Bread and Puppet a Odin Teatret rovnakym
spb6sobom prejavili zaujem o etnickld heterogénnost presne ako Brook. Postupne v$ak
,filozofia narodnej identity stratila svoju aktudlnost a tieto divadelné skupiny Zili uz len

131 BROOK, Peter. Pohyblivy bod : ctyFicet let divadelniho vyzkumu 1946-1987. Praha : Nakladatelstvi Studia Ypsilon,
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viziami komuny"%,

Brookov postoj je vSak nerozlucne spaty prave s predstavami Sestdesiateho

o0smeho roku a na tejto platforme bola postavend aj jeho Burka, hra ktord sa podla
neho neda hrat.
Brook Shakespearovu Burku uviedol po druhy krat v roku 1990, so svojim
multikultirnym suborom v Parizskom divadle Boufes du Nord a v uréitom zmysle
nadvéazovala na tu ,Strehlerovu®, kde ,podstatnou témou nie je divadelna iluzia, ani
javisko, ale Zivot"'3°,

Brookova Birka sa niesla v duchu hesla ,Sous les pavés, la plage"’”’ co
v preklade znamena ,pod kobercom, ostrov". Ustrednym bodom scény bol obycajny
koberec, pod ktorym sa objavil trojuholnik, ktory bol nasledne pokryty pieskom. Na
jednej strane javiska sa ,v rohu zenn brookovskej"?® zahrady tycil mensi kameri,
svojim umiestnenim napojeny na kultiru, v zmysle vnimania samotnej zahrady ako
zobrazenia prirody, ktoré je dosiahnuté pomocou rozlozenia originalnych materialov
podla duchovného poriadku ,tento kameri, nepreSiel ludskou rukou, ktora by ho
opracovala, ale vytusime ju v zmysle jeho umiestnenia do presne organizovaného
celku™?®. Tento celok vytvaral obraz zadhrady v paldcoch Kjota, zadhrad ktoré
vychadzaju z prirody a limituju sa na piesok a kamen. ,Jardin du sec"*’ (v prekl.
Suchd zahrada) vychadza aj z reality aj duchovna, a tym v podstate zastupuje readlny
aj duchovny svet. Brook sa snazi uchovat tuto ambivalenciu v zmysle Prospera, ktory
je zmiereny so svetom a ovlada tento ,suchy ostrov". nachadzajice sa v centre
stabilného kruhu, daleko od neistoty.

V Brookovej Burke vsSetko volalo po vode asamotnému rezisérovi nic
nezabranilo indpirovat sa dalsim prikladom japonskych zahrad s mostikmi, jazierkami
a stromami, ktoré boli v protiklade s uz spominanymi suchymi zahradami. Brook chcel
tymto ,dosiahnut minimalizmus, ktory je jeho efektom a ktory uprednostriuje.
Vistych chvilach vsSak bojoval s myslienkou ,Ze ostrov bude reprezentovany
scénografickym rieSenim, ktoré bude az prilis pritazlivé a nebude nijakym spésobom
reprezentovat vyrovnanost Prospera a jeho duchovny rozmer. Ak sucha zahrada bude
hovorit o iom na ostrove, td sucha zdhrada nebude rozpravat o ni¢om inom, len
o ostrove samotnom"'*!. Brook neobetuje ani more, ani rastlinstvo, ale v divadle
zachovava hravé spbsoby a citi sa povinnym ich aj reprezentovat a tymto spbsobom
privddza aj akysi naivny rozmer. Dal$im vyraznym prvkom scénografie boli
bambusové tyce, s ktorymi herci pracovali. Tento pohyb evokoval samotnu burku
a topenie, pricom bambusové tyce naznacovali dej hry.

Boj s vinami v tomto pripade vyzeral zabavne, pretoze pan ostrova Prospero
mal vSetko pod kontrolou. Aj scéna stroskotania vyznievala skbér ako zachrana,
nevyzerajuca velmi vazne. Touto irdniou Brook poukazal na Prosperovu moc a zaroven
sa chcel vyhnut tomu, aby podlahol komplexu Goetheho Fausta.

Herci hybali bambusovymi ty¢ami, pokrytymi listami na ktorych sedia motyle, ktoré
,evokuju zeleny les na suchom ostrove"#?. Brookove divadlo tymto ukazovalo svoje
smerovanie k simulovanej iluzii, kde konkrétne zostava pritomné, no v uréitom zmysle
je posunuté k detskym hram ,,...ide stdle o naivné dieta - jednoduchd forma"*>. Tato
Burka ich symbolicky nachadza. Na javisku parizskeho divadla Boufes du Nord teda
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Brook vytvoril minimalistickl inscendciu, ktorej zodpovedala aj minimalistickd scéna
Chloé Obolensky, zaloZend ,na asociativnej sile konkrétnych prvkov"'**. Ako priklad
minimalizmu moézeme uviest scénu burky, ktord za pomoci bambusovych ty¢i vytvara
Japonec Yoshi Oida hrajuci postavu Gonzala. Stojac na pieskovom koberci, ktory je
povazovany za zonu fikcie ,prekrizi dve bambusové tyce, vychyli telo na obe strany,
pokréi  kolend aopdt sa vyrovnd. Predvddza to hravo a s automatickym
usmevom..."'* zatial' ¢o interkultirna kapela, sediac mimo dejiska hry mu do toho hré
na Samanskych bubnoch. Minimalizmus vyuzila vytvarnicka Chloé Obolensky aj pri
tvorbe kostymov. Brook si kladol otazku ,...jak inscenovat nadpfirozené bytosti
a duchy™“® a dospel k zaveru, ze samotnl nadprirodzen( bytost je mozné riesit len
estetickymi prostriedkami, kedZe nema svoju stanovenu podobu atym nema ani
kostym, ktory by ju charakterizoval.

Ch. Obolensky pri navrhovani kostymov magickych bytosti (Prospero, Ariel,
Caliban) svoju pozornost neupriamila na priliSni zdobenost a vyrazné ornamenty,
naopak vychadzala z jednoduchych strihov a linii, pricom pouzila klasické prirodné
materidly, ako lan a bavinu, ktoré su najstarsimi materidlmi v historii ludského
odievania.

Cisté linie bez detailov v spojitosti s bielou farbou dodali kostymom Ariela
(Bakary Sangaré) a Prospera (Sotigui Kouyté) éterickost a vyrazny kontrast, kedZe
v oboch pripadoch iSlo o hercov tmavej pleti. Magickym teda v tomto pripade nebol
len hraci priestor, ale aj samotné kostymy s minimalistickymi, ale zato vyraznymi
prvkami.

Dominantnou zloZzkou Prosperovho kostymu byva vo vacsine inscenacii Burky
carovny plast. Plast ako symbol vlddy a moci, sa vSak u Brooka nevyskytuje. Jeho
Prospero je skromne odety clovek v bielych nohaviciach a kosSeli pripominajuci skor
putnika ako vladdcu ostrova. Nevlastni zazraény plast, no jeho biely kostym ho
v priestore robi jedinym, najvacsim vladcom suchého ostrova, z ktorého vyviera
Zivotna mudrost a sila.

Arielov kostym na prvy pohlad pripomina richo stredovekych svatcov, pricom
jeho dlhé rukavy evokuju kridla vzdusného ducha. Pan aj jeho oddany sluha su
v bielom kostyme a biela farba sa tymto stdva v Brookovej Burke nastrojom
magickosti, neznosti a Cistoty ducha.

Calibanov kostym sa od ostatnych farebne odlisuje, je hnedej farby a popri
kostymoch bielej farby pdsobi ,Spinavo®™. Ch. Obolensky tymto kontrastom chcela
poukazat na alegériu postav. Ariel ako vzdus$ny duch je zobrazenim Cistoty, svieZosti
ovzdusia, pricom Caliban (David Bennent), ako nevzdelany divoch je alegoériou zeme,
hliny, resp. Spinavej pozemskosti. NavySe jeho kostym nesie aj prvky animalne,
~Spinavé vrece" ktoré ma obleCené na prvy pohlad evokuje jastera alebo plaza,
zivocCichy ktoré su tak tiez spojené so zemou. Strihovo su kostymy Ariela aj Calibana
rovnaké, rozdiel je len v pouziti materidlov( pri Arielovi Obolensky pouzila bavinu, v
pripade Calibana rezné platno) a celkovom vnimani. Jeden je sucastou pozemskych
sfér, druhy nadpozemskych, rovnako ako u Shakespeara, u ktorého sme aj tak vsetci
»Z rovnakej latky ako sny"“.

Zvolenska Burka
Nestdva sa casto aby si vytvarnik scény ¢i kostymov zhmotnil svoje predstavy

o inscenacii vo forme slov a viet na papier. Pre vytvarnika je ovela prirodzenejsie na
papier kreslit ako nan pisat. Nie je ich vela, ale napriek tomu existuju. Natrafil som na
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tento dokaz nahodne pri prezerani si kostymovych navrhov k Shakespearovej Burke
v Divadelnom Ustave. Autorom navrhov je vtedy este Student VSMU Peter Canecky,
tiez je autorom aj moéjho pisomného nalezu.

W. Shakespeare: Burka

,,Dramaticky testament velkého alzbetinca je tvrdym inscena¢nym orieskom.
Prospero je Clovek nasej doby (tomu zodpovedd aj jeho kostym). Ked' vyzlecie svoj
plast vedca ¢i umelca, stdva sa magom, ktory vyvoladva zhmotnené vizie pohnutej
historie ludstva. Jeho ostrov je javiskom dejin. Sustredené kruznice scénografického
podorysu pripominaju renesanc¢nu predstavu vesmiru, v strede ktorého plava
Prosperov zazra¢ny svet. Na nom predvadzaju Styri zivly svoj vecny zapas, aby na
chvilu splynuli v harmaénii.

Vo vode sa plahodi Caliban, nezmieritelny protivnik Prospera, jeho negativny
obraz, princip nizkosti a zZivocisnosti, princip zeme. Nad nim sa vznasa Ariel, vzdusny
duch verny sluha Prospera, ktory svojimi kuzlami riadi kolektivhu psychodamu
stroskotancov, veducu k ich ociste. A Prospero? Ohen, ktory spaluje i tvori.

Velky ucitel, pedagdg, ktory veri, ze vychovou, poznanim sa raz predsa len zrodi novy
lepSi svet. New brave world. Miranda a jej laska su toho opatrnym prisfubom.

Lenze zatial je Clovek je neustale uprostred burok, predmet velkej faustovskej
dramy myslienky isvojej nizkej komédie vasni, obdivuhodny a smiesny zaroven.
Barokova hudba a vizualita vo vystupoch stroskotancov sa strieda so striedmym
racionalizmom a civilizmom Prosperovho sveta a hrubozrnnym komediantstvom
alkoholom zmnozenych priatelov, vedenych Calibanom.

Patos a parddia. Krajnosti, protiklady, svar, sily, ktoré hybu dejinami. Verme, Ze
k cielu, ktory je snom renesancie, snom Shakespeara i Prospera - k harmonii
a humanizmu.

Peter Canecky

Burka v Divadle Jozefa Gregora Tajovského vo Zvolene

Burka reziséra Matusa Olhu a scénografa Petra Caneckého vznikala v ateliéri na
Venturskej ulici v Bratislave ,kde Matus Olha vyvolaval fotografie v plastovych
nadobach s vodou. RezZisér volhe pocitovo rozpraval a vytvarnik spontanne kreslil.

A popri tom vznikla odvazna myslienka. Urobme to o vode!

A tak sa aj stalo - aj napriek prvotnému a raznemu zamietnutiu technikmi
divadla. Na nadvori Zvolenského zamku pri prilezitosti Zvolenskych hier zamockych
,bola voda, presnejSie povedané more s ostrovom, na ktorom sa odohravala
Shakespearova Burka.

V internom hodnoteni Divadla Jozefa Gregora Tajovského vo Zvolene Andrej
Matasik pise o tvorcoch: ,, Predpokladaju, Ze divak na zamocké nadvorie neprichddza
pocuvat filozofické Gvahy o zmysle Zivota a poslani ¢loveka na svete, metaforické
obrazy &lovecenskych vztahov. Divak sa ide veler zabdvat. '*’. Tak tvorcovia vsadili
na rozpravkovy romantizmus, humor, smiech, zdbavu a operetnu burlesknost.

Dominantou scény bol ostrov obklopeny vodou. Voda napustena v bazéne
o priemere desat metrov, ktorej pddorys vymedzovala sustava praktikablov. V strede
bazéna bol pohyblivy ostrov na polystyrénovom ponténe. Canecky tak vytvoril tri
hracie plany ostrov, vodu a ochoz. Emotivnejsi efekt vytvoril osvetlenim vody
ziarovkami umiestnenymi pod praktikdblami a zafarbenim vody modrou Zzivicou.
Altdnok na ostrove potiahnuty bielym saténom pripomina Styl nosidiel kralovnej
Alzbety.
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Podla Caneckého, Prosperov ostrov predstavuje svet , tak ako predstavuje svet
javisko shakespearovského divadla. Sustavou kruznic vytvoreny poédorys scény
pripomina renesan¢nl predstavu sveta. ,,Pritomnost vody navodzuje pocit pritomnosti
prirodnych Zivlov , ktoré su hojne zastipené v postave aj Ariela a Calibana. **®

Prikladom postmodernej kolaze su aj Caneckého kostymy. Vzdal sa prisneho
dobového urcenia a vytvoril kontrast tym, Ze zmiesal r6zne styly dokopy barok,
renesanciu a sucasnost a tak isto aj textilné materidly. Tym ze, prepojil historické
obdobia s dnesnou dobou vytvoril dialdg minulosti s pritomnostou ¢o si myslim Ze si
inscenovanie Shakespeare aj v dnesnej dobe vyzaduje.

Ku kostymu dvoranov sa vyjadril: ,,V kostyme sme vychadzali z prebujnelych ,
barokizujucich tvarov v monochromatickej farebnosti.* Nadsadené tvary kostymov
zbrane, parochne a zastavy ovplyvnili aj pohyb hercov, ktori boli sosni, ale zaroven
monumentalizujici. Ako sam tvrdi, podla neho v tom c¢ase dost vyrazne ovplyvriovali
a urcovali farebnost scén aj origindlne predstavenia Jozefa Bednarika so suborom
v Zelenci. Vyrazna farebnost ¢i naopak monochromaticka bola ,Ziadang".

Pre Caneckého je Prospero (Andrej MojziS) clovek nasej doby. Jednoduchy
,racionalny, Cisty a obycajny v bielej lahkej koseli, bielych balénovych nohaviciach,
sanddloch a slamenom klobuku ako véeldr. Magicky plast a ¢arovnu palicku nahradil
biely Zupan a biely dazdnik. Symbolika farieb opisuje bielu farbu ako v prvom rade
farbu neutrdlnu, c¢ize ne farbu a dalej farbu symbolizujicou ¢istotu, nevinnost,
Uprimnost ai. ,,Ludia nosiaci biely odev su sebavedomi, vyrovnani a otvoreni. Jej
jednoduchost vytvdra absolitne nadéasovy a étericky dojem .,,Vzbudzuje déveru , je
v nej &osi nadpozemské a anjelské".**

,Ba oblas sme videli vtomto Prosperovi aj moderného vedca bez kuzelnej

pali¢ky a potom zase riaditela cirkusu s kdzelnickym dazdnikom".**°

Caliban, c¢lovek ci zviera, plaz?

Vytvarnik sa vynasiel. Spojil oboje. Clovek v koZi plaza. Na jeho odev Canecky pouZil
v divadle netradicny materidl. Calibana v jednoduchom, funkénom ,tmavom
neoprénovom odeve s potapacskymi plutvami a plaveckymi okuliarmi ozvlastroval
drobny ale vyrazny detail. Rolnicky, ktoré pri kazdom pohybe vydavali zvuk. Navyse
potapacsky neoprén mal povrchovu Struktiru pripominajicu kozu plaza.

Calibana hral herec Ciernej pleti, syn etiopskeho predsedu vlady, Student
zvolenskej VSLD (David M. Mashhu, alternujlci sa s Vladimirom Rohoriom) osloveny
na tuto Ulohu priamo na ulici. Inscenatorov ocarila jeho farba pleti, afro ices a ldamana
slovencina, ktorou si ihned’ ziskal publikum.

Vzdusného ducha Ariela vidi Canecky vo svojich predstavach posobiaceho
lahko, vzdusne a nehmotne. Bez kridel a romantickych ¢i mytologickych vykladov.

Podla neho by mal vyzerat moderne bez blizSieho dobového zaradenia.
Namiesto jedného Ariela boli traja. Zmnozeny Ariel boli mladé dievcata, ktoré v Uvode
hry rozkyvali ostrov na vode ¢im vznikli velké viny evokujice burku. Zaroven boli aj
manipulatormi ostrova. Chodili po okraji scény a lanom posuvali a zaroven istili
plavajuci ostrov. Z toho dovodu bol ich odev prakticky. Kratke sukne, biely trikot
s naberanymi rukavmi a zvyraznenymi plecami a tunika. Eterickost Arielov podporil
Canecky bielou farbou.

Zmnozeny Ariel nie je celkom novy pojem. Stretli sme snim uz

148 CANECKY, Peter. Scénické a kostymové riesSenie hry Williama Shakespeara Burka : diplomovd prdca. Bratislava :
Vysoka skola mazickych umeni, 1983.
149 *ORBA, Milan. Kostymova tvorba : prednasky. Bratislava : Divadelny ustav Bratislava ; Vysoka Skola muzickych
umeni, 2009. ISBN. 978-80-89369-03-4, s. 187.
150 *AVOJSKY, Ladislav. Birka v pohdri vody, Shakespeare na Zémockych hréch zvolenskych, In Prdca, 27. 6. 1983.
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v Greenewayovom filmovom spracovani Prosperovych knih. Ponldkaju sa aj dalsi
Arielovia z Burky v rézii Silviu Purcarete, kde scénu a kostymy realizoval José Manuel
Melo v divadle Nacional S. Jao, v Porte v roku 1944. Milan LukesS ich v publikacii
Shakespeare a okoli opisuje takto: ,Td Strndsthlava skupinka v strede, to je Ariel.
Presnejsie povedané ,,espiritos,, lebo program portského divadla Teatro Nacional S.
Joao Ziadneho Ariela nepozna, tito duchovia vSak preberaju jeho funkcie a do znacnej
miery aj jeho text. Ich obleCenie a make up je také, aby potlacalo ich individualitu,
dokonca aj ich pohlavné znaky: su takmer na nerozoznanie, ktory z nich je muz
a ktory Zena. Skupina je najcastejsia forma ich javiskovej koexistencie, v tejto
skupine sa potichu posuvaju po scéne (ked’ piesok na podlahe timi ich kroky), akoby
pocuvali Kotta, Ze Arielova nehmotnost mbZe vyniknudt len vtedy ak sa budu herci
pohybovat ¢o najpomalsie. Teraz maju na sebe plaste ¢ervenej farby — rovnaké aku
ma divadelnad opona, ale ked’ prvy krat zamavali rukami v Sirokych rukavoch , boli
v ¢iernom a neskér Ciernu vymenili za zlatd. Hned’ nato Arielov prepusti Prospero na
slobodu: vtedy zo seba bleskurychle plaste ztrhnu a rozpfchnu sa do vsetkych stran.
Len v trikotoch, divadelnych trikotoch. Ved'su to herci."***

Prosperov ,,magicky" bic

Postmoderna pluralita rezijnych poetik v dvadsiatom storoci priniesla nové pohlady,
ale aj nové konfrontdacie doby vzniku dramatického diela s nasim ¢asom.

Pre svojsky pokus o intepretaciu a robit Shakespeara ,inak" sa rozhodli aj
mladi tvorcovia v Divadle pre deti a mladez v Trnave, generacni suUputnici, rezisér Juraj
Nvota a Hana Iz6fova vytvarni¢ka Maria Zubajova, dramaturg Andrej Matasik .

Mladi inscenatori pristupili k radikalnym zmenam, odstranili Shakespearov vers
a aj jeho slovné hracky. O prekladoch versovanej klasiky prevlada aj nazor, ze nie su
dost komunikativne pre nasho divaka. Prepisali Shakespearov text do prézy a vsadili
na komické prvky a grotesku.

Rbzne rezijné poetiky si ziadaju aj inu optiku pri tvorbe divadelného kostymu.
Maria Zubajova bola v poradi druhou scénickou vytvarnickou v slovenskych divadlach ,
ktord stala pred narocnou Ulohou vytvorit scénu aj kostymy pre Shakespearovu
Burku. Pred fiou sa ako prvy na Slovensku s touto témou konfrontovali tvorcovia v
Divadle Jonasa  Zaborského v PreSove vroku 1968 scénograf Martin
Brezina, kostymovy vytvarnik Stefan Bunta a rezisér Dusan Karas.

Rezisér Karas na rozdiel od Nvotovej grotesky interpretoval Burku pred
desiatimi rokmi ako rozpravku.

Prvy ,slovensky" Prospero predstavuje mudreho, rozvazneho ,éterického
a dobrého starca s dlhymi bielymi vlasmi so Sedivou bradou, ktorého Bunta obliekol
do bielej tuniky so Sirokym rukavom.

Zvolensky Prospero sa vyrazne podoba na jedného z hlavnych hrdinov
Gandalfa, znameho z medialneho fenoménu, trilégie Pana prsteriov od Johna Ronaldsa
Revela Tolkiena. Carodejnik Gandalf, tato fiktivna postava a elfskd bytost fantasy
zanrov ma identické znaky nie len so zvolenskym Prosperom, ale aj s Prosperom
Shakespearovym. Rovnako zosobriuje rozum, rozvahu a distotu, dokdze manipulovat
so zivlami, a jeho moc netkvie iba v kuzlach, ktoré vyuzival ale v mudrosti.

V trnavskom divadle Zubajova vytvorila na scéne ostrov pokryty jutou. Scéna
bola bez zmien, ale jej nerovny terén ukryval v sebe trampoliny, ktoré hercom neraz
pripravili prekvapenie. Dvorania akoby bludili stale v jednom kruhu. Autorka scény
priznava inspiraciu nizozemskym maliarom Hieronymusom Boschom (1450 - 1515)

151 LUKES, Milan. Shakespeare a okoli : II. Shakespearovské souvislosti. Praha : Svét a divadlo ;

Institut uméni — Divadelni ustav, 2010. ISBN 978-80-904474-1-7, s. 149.
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a jeho slavnym triptychom Zahrada pozemskych rozkosi (1503-1504) z ktorého sa
fragmenty objavili aj na scéne. Trnavsky Prospero (Maridan Zednikovi¢) ma so
Shakespearovym malo spolo¢né.’>? Jeho text bol vyrazne zoSkrtany.

Prospero Marie Zubajovej je diametralne odliSny od romantickych vykladov, a
ako sama v rozhovore uviedla ,nie je uCenec ani mag ani mudry starec, ale pravy
opak - tyran a manipuldtor. Potvrdzuju to aj slova kriticky Dany Sliukovej: ,Hral sa
pribeh Prospera tyrana a manipuldtora ludmi."*>* Jeho plast nebol bohato zdobeny
a ani rozpravkovo magicky.

Zubajova zvolila jutu ako prirodny materidl. V jej interpretacii Prospero odhodil
svoj pévodny odev a uzatvaral sa v mniSskom, handrovom plasti. Podla Zubajovej bol
Prospero, mnich ¢i putnik zijuci asketickym zivotom uUplne oprosteny od civilizacie.
Dramaturgicko rezijnd koncepcia zbavila Prospera ¢arov a magie. Namiesto Carovnej
palicky mal v rukach bic.

Vo svojom handrovhom Sate sa zdal byt trochu streStenym, trochu
cielavedomym uzurpatorom, ktory sa nam v kone¢nom dosledku javi ako tragicka
postava.“!>*

Caliban (Julis Farkas) je akymsi robotnikom, Udrzbarom ostrova v zaslom
montérkovom overale z manchestrovych zvyskov latky a mnozstvom zipsov. Mnohi
kostymovi vytvarnici sa v postmodernych inscenaciach casto insSpiruju odevom
roznych kultdr alebo subkultur.

Zubajovej protipdl Calibana, Ariel (Jan Zachar), nenadobuda rozlicné podoby,
ani nie je neviditelny, je ,Dieta kvetov" spieva, hrd na gitare a bojuje za svoju
slobodu. Je v kostyme hipisdaka s dlhymi viasmi (aj dlhé vlasy su pre éru hippies,
a Clenov éry, vystiznym symbolom vyjadrujucim slobodu). Aj Ariel tuzi po slobode.
,Detmi kvetov" sa nazyvali ¢lenovia subkultiry Hippiess, vzniknutej v 60. rokoch
minulého storocdia v Spojenych statoch Americkych v State Kalifornia v San Franciscu.
Ich hlavnym heslom bolo Peace and Lowe, Mier a sloboda.

Kazda subkultira ma svoju ideoldgiu, vlastné vyjadrovanie, prostriedky,
sebareflexiu, sebareflexiu sveta, mddu, vlastné symboly, osobity zivotny Styl a nazor.
,,On so svojimi zasnenymi oCami gitarou, Cistym hlasom a poetickymi pesnickami je
jedinou poéziou inscenécie, .*>>

Podla Petra Vala ,Ariel ma len svoje vlastné, vonkoncom nie nadpozemské
schopnosti, spev, korbac, gitaru, vela pohybu a nepomernejsiu tuzbu po slobode ako
ju dava predstava knihy."1°®

152 F _ a. Burka v trnavskom divadle Shakespeare upraveny pre mladez. In Hlas ludu, 26. 6.

1978, roc. 24, ¢. 148, s. 3.
153 SLIUKOVA, Dana. W. Shakespeare — Buirka [Interné hodnotenie inscenécie pre Divadlo pre
deti a mladez v Trnave].
154 VALO, Peter. Opit’ na motivy hry. In Pravda, 22. 6. 1978, roc. 59, ¢. 145, s. 5.
155 SLIUKOVA, Dana. W. Shakespeare — Buirka [Interné hodnotenie inscenécie pre Divadlo pre
deti a mladez v Trnave]. 1978, s.2.
156 VALO, Peter. Opit na motivy hry. In Pravda, 22. 6. 1978, ro¢. 59, &. 145, s. 5.
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